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coordinaciôn de un equipo multifuncional.
Abordar un trabajo de investigaciôn en 
solitario, durante cuatro anos, teniendo estos - 
planteamientos, supone un enorme esfuerzo; por 
ello, he de expresar mi agradecimiento a aquellas 
personas que durante este tiempo me h an dado âni^  
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tor, el Dr. Lara, por haber aceptado la responsa- 
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También al profesor Joaquin Perea, que 
me ha permitido contraster mis ideas a lo largo - 
de dilatadas charlas; al profesor Dr. Villafane,
que me ha ayudado en los aspectos bihliogrâficos. 
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I N T R O D U C C I O N
Esta Tesis Doctoral, Principios 
para una teorla de la Realizaciôn cinematogrâfi- 
ça, es una continuaciôn de la Memoria de Licen- 
ciatura, Iptroduceiôn al Lengua.ie Cinematogrâfi- 
co, lelda el 28 de octubre de 1.977.
En esta nueva aproximaciôn al fenô-
meno cinematogrâfico, se desarrollan aspectos que - 
ya fueron esbozados en dicho texto y se abordan — ' 
otros que no se trataron entonces.
Hay que tener présente que estos dos
trabajos de investigaciôn se complementan, por lo -
que, observados aisladamente, puede parecer que se 
ignoran algunos problemas o que no se hace suficien 
te hicapié en ellos. Pero, es évidente que, al ser 
un paso mâs, una aproximaciôn progresiva a la reaM 
dad del fenômeno cine, no. partamos de cero, sino de
las bases que, en mayor o mener medida, quedaron e^
tablecidas en el anterior trabajo, cuyas conclusio-
nes se asumen en este.
Es necesario resaltar, sin embargo, 
que en este nuevo e studio ha habido una lôgica evo, 
luciôn en los planteamientos de anâlisis y en las 
hipôtesis aceptadas. Se vuelve a incidir sobre al_ 
gunos temas ya tratados anteriormente, pero ahora
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de s de otras perspectives y niveles, lo que ha permi^ 
tido obtener nuevas y enriquecedoras conclusiones.
Un exponente cl arc de la evoluciôn 
de los planteamientos de la investigaciôn podria - 
ser la aceptaciôn de la tesis de Hjelmslev, segûn 
la cual, el principio de todo anâlisis cientifico 
es que,
”... un conjunto no esta hecho de 
cosas, sino de relaciones y la - 
sustancia no es, sino que sôlo - 
son sus relaciones interiores y 
exteriores las que tienen exis—  
tencia cientifica.” (1)
Este principio subyace en el plan 
teamiento general del trabajo y serâ, en algunos 
momentos, el carâcter dominante del mismo.
La finalidad de esta investigaciôn 
se centra en dos puntos;
a) Determinar la naturaleza de los 
elementos bâsicos del fenômeno 
cine.
b) Définir los mécanismes que rigen 
la creaciôn cinematogrâfica.
Dos objetivos intimamente interre- 
lacionados, que presentan énormes dificultades, -
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pero que son de vital importancia a la hora de con£ 
cer mejor cualquier aspecto del maravilloso y miste_ 
rioso invento de los Lumière,
Es necesario superar la visi6n dis 
gregadora y parcial de los actuales trabajos teôri 
cos sobre la realizaciôn cinematogrâfica, en los - 
que se contempla de forma aislada, aspectos como - 
el montaje, la puesta en escena, el tiempo, el es­
pacio, etc., siendo que estân fuertemente conexio- 
nados y que su naturaleza depende, no sôlo de la - 
interacciôn que existe entre ellos, sino también - 
de su funciôn en la totalidad orgânica en la que - 
se integran.
Es évidente que estos trabajos nos 
proporcionan una serie de procedimientos, o mejor, 
de recursos técnicos que hacen posible la realiza­
ciôn, pero no nos ofrecen ninguna orientaciôn so­
bre los mécanismes que rigen la creaciôn que son, 
en definitive, los que verdaderamante interesan a 
la hora de realizar un film,
Gonsidero que la creaciôn cinema- 
togrâfica nada tiene que ver con los principios me 
canicistas de muchas de las teorîas cinematogrâfi- 
cas y que el problème es mueho mâs dificil y com—  
piejo, ya que en él intervienen aspectos profundos 
de la estructura emocional e intelectual, tanto - 
del emisor como del receptor.
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Tengo ademâs la conviccion de que 
gran parte de la creaciôn cinematogrâfica es fruto 
del estudio detallado, consciente y objetivo de los 
problemas artisticos que se plantean, y no de la - 
inspiraciôn incontrolada del artiste.
Todo ello me ha llevado a buscar - 
una perspectiva de anâlisis global en la que nos - 
aproximemos de forma real, a la complejidad del —  
proceso de realizaciôn de un film.
En mi propuesta me enfrento a la - 
tendencia mitificadora que reina en los aledanos 
del arte y me introduzco en los terrenes de la psi_ 
cologia y la filosofia, en los que creo se pueden 
encontrar los principios que rigen la actividad de 
la mente humana, conocimiento imprescindible para 
llegar a los mécanismes de la creaciôn.
Considère la creaciôn cinematogrâ 
fica como un proceso dinâmico en el que se fusio- 
nan la sensibilidad y la inteligencia del emisor 
con la del receptor, por lo que es necesario una 
perspectiva de anâlisis global que nos permita - 
captar el flujo informative y emocional que a - 
través del film conecta la mente del realizador 
con la del espectador.
Las razones que me han llevado a 
la elecciôn de este tema, estân motivadas en cier 
ta medida, por mi doble faceta como profesor de -
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Teorla y Técnica de la Realizaciôn y como realiza­
dor de cine.
La enorme dificultad que represen 
ta impartir clases de una asignatura de estas ca­
racteristicas y la necesidad de encontrar una jus 
tificaciôn teôrica a la actividad creadora del rea 
lizador, han provocado en ml una extraordinaria in 
quietud hacia la busqueda, por muy distintos cami- 
nos, de, al menos, unos principios que nos permi—  
tan superar los plante amientos parciales y siraplis_ 
tas que predominan en las teorlas cinematogrâficas 
de que disponemos.
PROBLEMATICA DEL TRABAJO.
En cualquier proyecto de investiga 
ciôn se plantean innumerables problemas, tanto de 
método, (procesos de anâlisis, nivelas, categories, 
âreas disciplinarias e interdisciplinarias, etc.), 
como de elecciôn de planteamientos y bases necesé­
rias . En nuestro trabajo se presentan ademâs, dos 
inconvénients8 adicionales ; la dificultad y comple 
jidad del objeto de anâlisis y la faite de una ter 
minologla adecuada,
Complejidad del objeto de anâlisis.
El cine es un fenômeno dinâmico y 
evolutivo que fâcilmente se escape de nuestras -
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manos, tiene vida propia, pero a su vez, estâ mo­
tived o 7 configurado por las estructuras de la 
mente humana.
Es necesario afrontar su estudio 
desde muy diverses puntos de vista y distintas - 
disciplinas, psicologia, filosofia, estética, etc, 
lo que confiere a la investigaciÔn un carâcter - 
interdisciplinar.
Terminologia.
En cine carecemos de un minimo - 
acuerdo sobre el significado de los términos mâs 
utilizados. La mayoria de ellos provienen, unos 
de la fotografia, adaptados y adecuados al nuevo 
medio, y otros del argot profesional, que en ge­
neral son ambiguos e inexactos,
Por otra parte, los estudios rea 
lizados sobre el cine desde distintas âreas, como 
la semiôtica „ la sociologia y otras, han intr£ 
ducido nuevos términos, no especificamente cinéma^ 
togrâficos, que no mejoran en nada las dificulta­
des del estudio, ya que entre esos términos y la 
re alidad cinematogrâf ica existe una évidente f a]^ 
ta de correspondencia. Nos vemos obligados, por 
tanto, a trabajar dentro de este âmbito de ambi- 
gUedades e inexactitudes, pues no existe en el - 
cine una terminologia cientifica , especifica y 
vâlida para cualquier proceso de investigaciÔn.
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As!, tendré que recurrir con frecuen 
cia, al entrecomillado, ya sea porque el término - 
elegido no es el adecuado pero que, sin embargo, no 
disponemos de otro mejor, o porque tiene un signifia 
cado muy concrete en ese contexte, 'también cuando 
introduzca un nuevo término, utilizaré comillas al 
menos hasta que esté perfectamente definido.
De todos modos, la interpretacién 
de los términos esté sujeta a muy diverses factores 
culturales, ideolégicos, personales, etc., que pue­
den dar pie, fâcilmente, a confundir o tergiversar 
el sentido que el emisor pretende dar a sus conclu 
siones.
Es precise evitar, en lo posible , 
el confusionismo terminolôgico y conceptual que ha 
ga incomprensible para muehos el contenido de la - 
investigaciÔn; para ello, adjuntaré al final del - 
trabajo, un glosario con los términos mâs conflic- 
tivos y el signifieado que generalmente se les ha 
dado.
Ideologia y neutralidad cientlfica.
En todo proceso de investigaciÔn, 
en todo discurso cientifico, subyace una cadena - 
de condicionantes culturales, econômicos e ideol^ 
gicos. La misma elecciôn del tema, la selecciôn 
y aceptaciôn de las hipôtesis, el enfoque y la di 
recciôn seguida en el trabajo, presupone una pos-
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tura ideolôgica, en algunos casos inconsciente o 
difusa, en otros real y tangible que, de alguna
raanera, va a configurar y determinar las caracte
risticas de los resultados, ya que es imposible 
que el hombre pueda desarraigarse del contexte - 
social, cultural, econômico en que se encuentra 
inmerso.
Bettetini escribe,
"Todo el campo de la investigaciÔn 
cientlfica ha estado marcado por 
una absoluta indiferencia epist£ 
molôgica y un acentuado rigor em_
plrico, incurriendo as! en la afir
maciôn del absurdo e imposible mi 
to de la neutralidad absoluta de 
cualquier discurso cientifico, in 
curriendo en la afirmaciôn mitica 
de que cualquier elaboraciôn cien 
tifica estâ absolutamente desarrai 
gada del contexte social, cultural, 
econômico y politico en que se ih£ 
cribe." (2)
Por otra parte, aunque fuese posi­
ble llegar a unas condiciones de neutralidad abso­
luta en la investigaciÔn, donde el objeto y el su 
jeto de anâlisis estuviesen libres de todo factor 
condicionante, el resultado de este trabajo séria 
algo abstracto e irreal que no nos serviria para
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nada, ya que estaria completamente desconectado de 
cualquier realidad, incluse de la cientlfica.
Hay que tener en cuenta, por otra 
parte, la evoluciôn sufrida por el concepto "cien 
cia", que ha hecho varier el aspecto rigido y dé­
terminante que ténia en la antigüedad, donde no - 
se preveian posihles cambios. La ciencia ha adqud^  
rido, en la actualidad, un carâcter mâs dinâmico y 
menos dogmâtico en el que la idea del cambio y la 
evoluciân, no solamente existe, sino que debe es­
ter presents en cualquier proceso de investigaciÔn 
como garantis de éxito. Esto da a las conclusiones 
cientificas un carâcter de aproximaciôn provisio­
nal a la verdad, que sôlo serâ vâlida hasta que - 
otro la supere.
METODOLOGIA.
"El método (...) se ha transforma 
do en un verdadero y auténtico - 
objeto cultural, que establece - 
una concepciôn definitive de las 
relaciones de los hombres entre 
si, y de los hombres con la rea 
lidad. (...) en una palabra, el 
método se transformé en ideolo­
gia." (3)
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Esto hace que la elecciôn del môto­
do sea de vital importancia, e incluse, gran parte 
de los investigadores que han estudiado los proble 
mas del método llegan a asegurar que el carâcter - 
cientifico le viene a la ciencia, no de su objeto 
o de sus sistematizaciones lôgicas, sino del méto­
do con que trata los datos e ideologias que se in- 
cluyen en su campo de estudio.
Mi investigaciÔn se apoya en dos 
puntos que considère bâsicos;
a) La observaciôn de los fenômenos.
b) La introspecciôn.
La observaciôn de los fenômenos nos 
permite, por inducciôn, formuler las leyes généra­
les que los rigen.
La introspecciôn nos posibilita co- 
nocer el comportamiento de una persona mediante su 
propio autoanâlisis. En este caso, a través de mi 
experiencia como realizador y espectador ocasional.
Desde un punto de vista lôgico, no 
se comprends cômo, mediante la obtenciôn de algunos 
datos, con frecuencia aproximados, ya que la obser 
vaciôn de los fenômenos nos proporciona sôlo cier- 
to nûmero de ellos o de casos particulares y de la 
valoraciôn âubjetiva de experiencias personales —  
muy concretas, se puede establecer un enunciado -
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universalmente vâlido. Esta objeciôn es correcte, 
pero no impide por ello que el método sea âtil, ya 
que no se pretende llegar a conclusiones universa- 
les, ni a élaborer las leyes que rigen el fenômeno 
cine, debido a dos rezones fundamentales:
1) Las caracteristicas especificas del objeto de 
anâlisis impiden que se puedan élaborer leyes 
de rango universel sobre su funciôn o funciona 
miento.
2) Por el carâcter evolutivo, antidogmâtico y pr£ 
visional que estâ adquiriendo la investigaciÔn 
cientlfica,
Por otra parte, mi posture abierta 
a las distintas tendencies y planteamientos propor 
ciona una visiôn ecléctica del fenômeno cinemato­
grâf ico, y nos ofrece la posibilidad de escoger en 
tre las diverses teorlas y estudios, las tesis mâs 
aceptables para construir con elles un cuerpo de - 
doctrine que évité los errores de los planteamien­
tos extremos.
La adopciôn de esta postura no es­
tâ motivada por una pretensiôn de alcanzar la "neu 
tralidad" cientlfica mediante el enfrentamiento de 
postures contrarias, sino por evitar la inscripciôn 
en una corriente filosôfica de anâlisis que me —  
obligue a aceptar sus hipôtesis y a rechazar otras de 
diferentes postures, que puedan ser tan vâlidas o 
mâs que éstas.
— 15 ■“
Este trabajo de investigacion cons 
ta de cinco partes claramente diferenciadas*, cada 
una de ellas corresponde a un capltulo.
El primero tiene un carâcter intro 
ductorio; en él doy una visiôn genérica de las ca- 
racterlsticas del fenôraeno cine desde una perspec­
tive macrocôsmica, lo que constituiria el marco en 
el que se inscribe el proceso creative que preten- 
demos analizar.
El segundo capitule tiene dos par­
tes. En la primera hago un anâlisis de las prin 
cipales teorlas cinematogrâficas; contemple las 
dos tendencias dominantes (formalisme y réalisme) 
y sus mâs importantes teôricos. En la segunda, 
examine la relaciôn entre la semiôtica y el cine, 
y les problèmes planteados al aborder desde esta 
disciplina el estudio del lenguaje cinematogrâfi 
ce, denunciando el punto muerto en que se encuen 
tran dichas investigaciones.
Ambas aproximaciones al estudio del 
cine abordan aspectos aisiados del mismo y desgaja- 
dos de su contexte real.
Los très ultimes capitules consti- 
tuyen la parte fundamental de mi propuesta.
En el tercero, intente delimiter la 
naturaleza del soporte de la comunicaci6n cinemato- 
grâfica, para lo cual analizo las caracterlsticas -
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bâsicas de la imagen fllmica, su integraciôn en una 
totalidad orgânica y su capacidad para soportar un 
relate.
El capitule cuarto estâ dedicado, - 
integramente, a determiner las peculiaridades que 
caracterizan la fruiciôn filmica, examinando la na 
turaleza del espectador y de su proceso perceptive, 
y les factores internes y externes que inciden di­
rect amente sobre él.
En el ûltimo capitule, centro mi - 
investigaciôn en el eutor del film y en los comply 
jos mécanismes que rigen, en cierta medida, su pro 
ceso creative.
La necesidad de dar una vision gl£ 
bal del fenémeno en la que se plasmen las relaciones 
e interrelaciones que lo constituyen, me ha obliga- 
do a mantener un mismo nivel de anâlisis en todos 
los puntos, renunciando, a veces, a sugerentes po- 
sibilidades de profundizar en algunos de elles, he 
cho que no descmrto para préximos trabajos.
Esta investigaciôn, evidentemente, 
no es experimental, pero, sin embargo, es una con- 
secuencia de la experimentaciôn. A lo largo de los 
cuatro anos que ha durado el trabajo, se ha produ- 
cido una constante realimentaciôn entre los prin­
ciples teôricos y su verificaciôn en problemas de 
realizaciôn concretes y re aies, que se me h an venj^
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do planteando en los trabajos especificamente cine- 
matogrâficos que he realizado.
El hecho de mantener una actitud - 
critica y reflexiva ante mis propias experiencias, 
de analizar y meditar sobre los problemas ereati—  
VOS y las soluciones adoptadas, de incorporer y ve_ 
rificar, prâcticamente, las conclusiones alcanza- 
das y de intenter buscar una justificaciôn lôgica 
y racional a toda esta compleja actividad creative, 
me ha llevado a elaborar la presente propuesta teô 
rica.
Dicha propuesta viene a cubrir un 
espacio vacio en e 1 ârabito de la pédagogie cinema- 
togrâfica, que de algûn modo se encuentra encajona 
de en las concepciones simplistes y mecanicistas - 
de las teorias clâsicas. Espero que sirva, al me­
nas, para sacarla de este punto muerto, y de esti- 
mulo para nuevas bûsquedas, ya que soy consciente 
de que éste no es mâs que un posible camino de in­
vestigaciôn y, en modo alguno, lo considero corao - 
ûnica alternative al estudio del fenômeno cine.
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CAPITÜLO I
APROXIMACION AL FENOMENO CINE
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- Aspecto artistico del "fenômeno" cine.
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AFROXIMACION AL TEMA.
Cuando los hermanos Lumière hicieron su 
primera proyecciôn pûblica, el 28 de diciembre de 
1.8951 en el Gran Café del Bulevar des Capucines, 
en Paris, nadie podia imaginar, ni siquiera ellos 
mismos, la importancia de aquel momento. Esta fe- 
cha y este lugar es considerado por todos los hi£ 
toriadores como el momento que marca el nacimien- 
to oficial del cinematôgrafo, aunque ya se hubie 
sen dado numérosas proyecciones por otros "inven­
tors s" .
iQué hizo posible su apariciÔn?
El siglo XrX se caracterizé por -—  
grandes cambios sociales y por importantes descu 
brimientos. En este siglo, llamado de la révolu 
cién industrial, se transformaron las estructuras 
sociales y la configuracién de los nûcleos urba- 
nos y se favorecieron los movimientos migrato—  
rios, se impuso la decadencia y surgié el prole- 
tariado como nueva fuerza social.
Por otra parte, la sociedad industrial, 
el capital en definitive, en un intente de conseguir 
nuevas y majores técnicas de producciôn que aumenta- 
sen sus bénéficies, estimulé la investigaciôn cien- 
tifica y dio un fuerte impulse al deserrollo de nue 
vas tecnologias. En poco tiempo la técnica se habla
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apropiado del interés popular, desplazando a las - 
humanidades a sus reductos culturales. Es évidente 
que en esta atraôsfera convulsionada por una constan 
te evoluciôn proliferasen los inventorss, incluse - 
de las cosas mâs extranas.
La continua bûsqueda y el auge adqui- 
rido por la tecnologia, hizo que se alcanzasen nue- 
vos e interssanté8 inventes como el automôvil, el 
aviân y el cinematégrafo.
derar que :
Desde esta perspectiva, podemos consi
"El cine (...) es como un hijo natural 
de la ciencia. Su designio fundamen­
tal , la reproducciôn animada de esce- 
nas ficticias o realss, ha seguido y 
no precedido los progresos de la ôp- 
tica y de la quimica de las superfi­
cies sensibles."(1).
Edgar Morin escribe:
"Para Muybridge, Harey, Dêmeny, el - 
cinematôgrafo, o sus predecesores in 
mediates, como el cronofotôgrafo, son 
instrumentes de investigaciôn para e£ 
tudiar los fenômenos de la naturaleza 
y rinden el mismo servicio que el mi- 
croscopio para el anatomista." (2)
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El nacimiento del cinematôgrafo fue gra- 
tamente acogido por un pûblico perplejo ante los —  
acontecimientos môviles que se le presentaban en la 
pantalla. Lo que en un principio habia surgido co­
mo un simple descubrimiento cientifico râpidamente 
se extendiô como espectâculo por todo el mundo.
"Nadie se asombra de que el cinematôgra 
fo, desde su nacimiento, se baya apar- 
tado radiealmente de sus fines aparen- 
tes, técnicos o cientificos, para ser 
aprehendido por el espectâculo y con—  
vertirse en cine." (5)
La aceptaciôn popular alertô a la élite 
cultural, que como guardianes de la pureza artisti- 
ca, desdenaron y menospreciaron el invente, lo que 
no impidiô su expansiôn, ya que pocos anos después, 
rare era la feria o el pueblo que no hubiera reci- 
bido al cinematôgrafo* Asi, su incorporaciôn so—  
cial se realizô a través de la aceptaciôn popular 
y a espaidas de la aristocrrcia intelectual.
En la fase de integraciôn se produjo la 
transformaciôn del cinematôgrafo en cine, perdien- 
do éste su carâcter de invente de fisica récréâtiva 
para adquirir y desarrollar sus propias cualidades 
expresivas. Pero no fue el cinematôgrafo quien - 
realmente se introdujo en la sociedad, sine el —  
cine.
Su râpida evoluciôn no se debiô solamen­
te a la aceptaciôn popular, sine a las posibilidades
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econômicas del invente. El cine, como podremos —  
comprobar, ha estade, desde su nacimiento, ligado 
intimamente a fuertes intereses econômicos.
Prueba de que la incipiente industria - 
cinematogrâfica ténia muy claras sus intenciones - 
lucratives, es que no dudô en dirigir sus films a 
las capas sociales infer io res (proletariado), —  
que por ser mâs numéro sas, presentaban mayor audien 
cia, y por consiguiente, mayores bénéficiés. Por - 
otra parte, el hecho de que una pelicula, mediante 
un nûmero indefinido de copias pudiera verse en —  
muy diverses lugares a la vez, (incluse fuera del 
pais productor, ya que en el cine mudo no existian 
barreras idiomâticas), bacia del cine una industria 
aitamente rentable.
Estes dos factores fueron déterminantes 
para la introduceiân y divulgaciân del cine en la - 
sociedad industrial de finales de siglo, consiguien 
do que, poco a poco, adquiriese el carâcter de obje. 
to sociocultural y se convirtiera en un asombroso - 
fenômeno que se dejaba sentir en todos los âmbitos, 
ya fuesen artisticos, econômicos, sociales,etc,, lo 
que modificaria sensiblemente la forma de vida del 
hombre actual.
El cine en nuestros dias, es un fenômeno 
complejo que présenta numérosas ramificaciones e in 
terconexiones con nuestra vida diaria, en la que se 
manifiesta de muy distintas meneras.
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Chiarini escribe que el cine,como
"... un gran continente limita por un la- 
do con el arte j  por el otro con el lu­
panar (...)(en él) se encuentran codo - 
con codo refinados intelectuales y bur- 
dos especuladores (...) es la mezcla —  
mâs monstruosa de inteligencia y de es- 
tupidez, de culture y de ignorancia, de 
honradez y de robo (...) que la socie­
dad ha conseguido reunir jamâs."(4)
El teérico y realizador italiano de una 
imâgen clara y précisa del contexte en el que se en 
cuentra inmerso el cine. Esta mezcolanza de plan—  
teamientos e intereses, dificulta sensiblemente la 
delimitaciôn del fenômeno en si, ya que présenta in 
numerables facetas.
Intenter atrapar y delimiter dicho even- 
to, desborda todas nuestras posibilidades. Pero é£ 
te serâ desgraciadamente, un lamento constante en - 
nuestro trabajo, ya que con frecuencia nos veremos 
obligados a renunciar, por la magnitud del mismo, - 
a aventurarnos por los sugestivos caminos que a ca­
da momento surgen ante nosotros. No podemos sentir, 
por menos, cierta frustraciôn, cierta sensaciôn de 
impotencia, ante nuestras continuas limitaciônes. - 
Sin embargo, no tendremos mâs remedio que conformer 
nos con esbozar el fenômeno si queremos dar una vi- 
siôn» si no profunda, al menos global del mismo. - 
Conscientes de nuestras fuerzas, acotaremos el es-
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tudio, en esta etapa de la investigaciôn, a los as­
pectos générales que configuran el marco macrocôsmi 
co en el que se inscribe el proceso creative del - 
film.
En este contexte que rodea al film, se - 
dan multitud de factores "externes", que inciden d£ 
cisivamente en dicho proceso, pero no nos detendre­
mos en su anâlisis, pues consideramos que :
a) Su intervenciôn nunca se produce de forma aisla- 
da, ya que la actuaciôn de une de ellos desenca- 
dena la participaciôn de otros de caracteristi—  
cas similares u opuestas.
b) No poseen ningân rasgo de fijeza que nos posibi- 
lite su anâlisis, ya que varian constantemente, 
dependiendo de las innumerable s circunstancias —  
que concurren en un film.
Creemos mâs adecuado, en lugar de inten­
ter enumerar la ingente cantidad de factores y sus 
posibles variantes, estudiar de forma genérica todo 
el contexte y su actuaciôn, lo que nos permitirâ d£ 
ducir el tipo de factores dominantes que se darân 
en cada caso.
De todos modes, hay que tener présente 
que cuando se élabora un film no son, ûnicamente, - 
una serie de factores "externes" los que inciden - 
de forma aislada sobre el proceso, sine que es todo 
un contexte el que actûa de una forma determinada - 
dependiendo de su propia naturaleza. Para facilitar
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su estudio j  su sistematizaciôn aislaremos, en lo - 
posible, cada una de las vertientes que lo constitu 
yen.




c) Econômica o industrial.
d) Artistica.
Estas cuatro funciones no se dan de for­
ma aislada e independiente, sino que tienen carâcter 
de simultaneidad y todas ellas se producen, aunque - 
con distinto grado, en todos y cada uno de los films 
que en el mundo se realizan.
La interacciôn entre las distintas mani- 
festaciones erea el contexte filmico especifico que 
posibilita y determine al propio "fenômeno".
Aspectos socioculturales del "fenômeno" cine.
Intentar deslindar los diferentes aspec­
tos del "fenômeno" cine no tiene mayor interés que 
el de facilitar su estudio. Es obvio, sin embargo, 
que al ser distintas manifestaciones de un mismo - 
objeto, exista entre ellas una fuerte interrelaciôn, 
por lo que, a veces, es mt^ dificil llevar a cabo - 
esta labor, viéndonos obligados a incorporer bajo - 
un apartado puntos que mejor encajarian en otro, p£ 
ro que, debido al grado de imbricaciôn que entre -
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ellos se da, es imprescindible, al menos, referenciar 
los.
Este problems surge, râpidamente, cuando 
en los origenes del cine, queremos desligar los as­
pectos socioculturales de los econômicos, siendo ne 
cesario, sobre todo en esta etapa, estudiarlos con- 
juntamente.
Por otra parte, j  antes de entrer en el 
tema, resenarâ brevemente, a modo de introducciôn, 
qué es lo que generalmente se entiende por culture 
y por producto sociocultural.
La Pilosofia, la Sociologie, la Psicolo- 
gia Social, la Antropologia Social, se ban encargado 
de estudiar con amplitud este tema, centrândose en 
las relaciones entre hombre, sociedad y culture.
Los trabajos son por consiguiente, innu- 
merables; no considero necesario, sin embargo, ha- 
cer una exhaustive referencia de ellos, limitândome 
exclusivamente a apuntar algunas reflexionss bâsicas 
que nos ayuden a comprender mejor el proceso de int£ 
graciôn del cine en nuestra culture.
Franz Boas define la cultura como:
"...la totalidad de las reacciones y ac- 
tividades mentales y fisicas que carac­
terizan la conducts de los individuos - 
componentes de un grupo social, colectiva
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e individualmente en relaciôn a su am­
biante natural, a otros grupos, a miem- 
bros del mismo grupo y de cada indivi­
dus hacia si mismo." (5)
Andrew Tudor considéra que:
"De la rica complejidad de nuestras vidas 
sociales aislamos algunas cosas y las - 
denominamos cultura. Son la propiedad 
colectiva de un conjunto de personas. 
Trascienden al individuo aunque deben - 
articularse a través de él." (6)
John Beattie escribe:
"... los seres humanos tienen cultures, 
sistemas de creencias y valores que son 
poderosos déterminantes de la accién - 
(...) los hombres viven en un universe 
simb6lico."(7)
Efectivamente, todo ese universe que fo- 
dea y que a la vez constituye al hombre, es cultura 
o al menos, una enorme cantidad de aspectos, objetos, 
y aptitudes se engloberén bajo ese término. Este ha 
ce que adquiera multitud de significados y como con- 
secuencia de elle, una gran ambiguedad.
No obstante, segûn H. M. Johnson, en toda 
cultura puede distinguirse una serie de elementos - 
bàsicos% éstos son:
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"a) Elgmentos cognoscitivos: (conociniientos)
b) Creencias: (convinciones y fé , empiri^ 
camente indemostrables).
c) Valores y normes: (juicios aprobati- 
vos o desaprobativos, referidos a d£ 
terminadas actitudes y conductas).
d) Signos; (incluyen senales y simbolos 
culturales),
e) Formas de conducts no normative: (com 
portamientos no obligatorios y a me- 
nudo inconscientes).
f) Simbolos: (es uno de los elementos - 
intégrantes de toda cultura).
g) Lenguaje: (es una manifestaciôn de - 
toda cultura) .
1) En cuanto instituciôn social. (Se 
trata de la lengua propia de cada 
colectividad).
2) Como expresiÔn particular que de 
la lengua realiza cada persona.
(Es el habla).
h) Valores y creencias: El valor es el 
juicio que el hombre emite sobre las 
cosas... El valor no es la cosa mis- 
ma... el valor lo pone el homhre en 
las cosas. Ahora bien, las cosas - 
son valiosas en tanto en cuanto para 
el hombre sean necesarias. Los valo 
res sobre la re alidad dependen estre_ 
chamente del sisterna de creencias - 
imperante en una sociedad. Las creen 
cias consisten en representaciones —
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colectivas, aceptadas como verdade—  
ras por una comunidad determinada, - 
sin que se haya verificado o probado 
su contenido.
i) Mito: (en él se entrecruzan creencias 
y comportamientos emotivo-grupales). 
j) Tabû: (se suele entender como prohi- 
bicién cuyo infringimiento implies - 
la sancién autornâtica, generalmente 
de tipo mâgico-religiosa. En general, 
es una forma de abstencién o control 
frente a poderes sobrenaturale s."(8)
La cultura como hemos podido comprobar, 
esté intimamente ligada al hombre y a su estructura 
social. Existe un claro paralelismo entre el tipo 
de cultura de una comunidad y su estructura social, 
al igual que entre sus c orre sp ondi ente s subestructu 
ras,
El contexte sociocultural en al que se 
produce el "fenômeno" cine corresponde en lineas ge 
nerales al de una sociedad de tipo industrial. Es 
necesario, sin embargo, distinguir dos âreas; la —  
europea y la americana, que presentan caracteristi- 
cas muy diferentes, no sôlo en su aspecto sociocul­
tural , sino también en el industrial, como mâs ade- 
lante veremos.
Franco Pecori escribe:
"Nacio entonces el cine norteamericanp,
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ima gran fâbrica de ilusiones dirigida 
hacia una vastlsima platea de subdesa- 
rrollados culturales, a los que sumini£ 
tr6 una altemativa espectacular y no - 
menos dégradantes (aliénante) de ciertos 
refinamientos parisienses y europeos." 
(9)
En Norteamérica, gran parte de la audien 
cia estaba compuesta por inmigrantes, que procedlan 
de los mâs variados lugares de la tierra, la mayo—  
r£a de ellos analfabetos y casi la totalidad desco- 
nocian el idioma del pais donde trabajaban. Para - 
estos inmigrantes, el cine constitula el ûnico nexo 
de uniân entre su mundo y el exterior, por lo que su 
asistencia a las salas de proyecciân era masiva, de 
ahi el âxito de los "Nikel Odeôn".
Permitaseme incorporar una amplia cita 
que es, por si misma, elocuente:
"Basta con recordar la incidencia soci£ 
lôgica de los "Nikel Odeon", lugar de 
encuentro al precio de un nikel, para 
un proletariado rigidamente selecciona 
do segân la ley del censo y sin embargo, 
intrinsecamente heterogâneo por la hi£ 
toria y cultura. El encuentro de-las 
corrientes de inmigrantes, aientado por 
el piano de la promiscuidad material, - 
descubre la objetiva ghettizaciôn preci 
samente en el tipo de "alimente" cultu-
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ral ofrecido a este pûblico cinematogrâ- 
fico. Bajo el pretexto de una real dif_i 
cultad comunicativa (un pûblico de anal- 
fabetos que adem&s no sabian inglés) pa­
ss la institucionalizaciôn del paterna­
lisme capitalists en forma de espectûcu- 
lo "popular", comprensible por estar ba- 
sado en la referencia de los datos de la 
realidad registrados por el objetivo ci­
nematogrâf ico." (107)
La infiltraciôn del cine en la sociedad - 
se produjo a través de sus capas sociales mâs bajas, 
lo que le procuré las mâs duras criticas de la cultu 
ra oficial, que lo considéré durante mucho tiempo un 
producto subcultural, en el sentido péjorative de la 
palabra.
Bomân Gubern, escribe en Historié del Cine,
"Diversiôn plebeya, como la mâquina tra- 
gaperras, el tlovivo o la casa encanta- 
da, el cinematôgrafo era despreciado por 
los intelectuales. Su pûblico no era - 
el que frecuentaba los teatros, museos 
o salas de conciertos." (11)
Poco mâs adelante, Gubem cita un dure - 
juicio emitido por Georges Duhamel, que puede ser - 
muy esclarecedor para comprender el contexte en el 
que el cine se debatia por su existencia. Duhamel - 
consideraba que éste era:
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"... un placer de ilotas, pasatiempo pa­
ra criaturas misérables, chorro de imâ- 
genes, confort de posaderas, cloaca que 
arrastra, como si fuesen mondaduras, los 
vestigios de los suenos mâs belles." (12)
El panorama era, sin duda alguna, poco - 
favorable, a pesar de elle, su râpido desarrollo - 
siguiô adelante, consolidândose, no s6lo como una - 
fuerte industria, sino también como un producto de 
consume masivo, prueba de elle son las casi diez - 
mil salas de exhibicién que, en poco tiempo, se - 
abrieron en norteamérica, pasândose de las primiti 
vas barracas de feria y de los Nikel Odeon a loca­
les e stable s, mâs amplios y confortables.
La audiencia del ârea europea presenta- 
ba mayor homogeneidad, ya que los movimientos migra 
torios, que en esa zona del mundo se productan, eran 
locales, es decir, del campo a la ciudad. No obstan 
te, el nivel cultural de amplios sectores de la au—  
die ne i a, compuesta generalmente por el proletariado, 
era muy bajo.
En 1.907, la industria francesa, que has- 
ta ese momento habia sido la de mayor volumen de pro 
ducciân, conoce su mâs grave crisis. Los espeetado­
re s abandonaban las salas de exhibicién, aburridos- 
por los temas y los acontecimientos que les repetian 
hasta la saciedad. El cine agonizaba en su propia - 
mediocridad.
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Los "comerciantes" del cine deseosos de - 
superar la crisis y de liberarse del contexte plebe- 
yo en que habian sido sumidos, no escatimaron esfuer 
zon para ampliar sus posibilidades comerciales a —  
otras capas sociales mâs privilegiadas.
En un intente de dignificar el cine, los 
hermanos Lafitte fundaron la productora "Film d'art" 
que pretendla llevar a la pantalla los temas del —  
teatro clâsico; contrataron a las mâs ilustrès plu 
mas del momento para que escribiesen los guiones de 
sus pellculas, que interpretarian primeros actores 
de la escena francesa. Se incorporaron al cine di- 
rectores y escenégrafos de prestigio en los ambian­
tes artisticos de Paris. Se crearon elegantes sa­
las de exhibicién, como el Teatro Pathé de Paris, - 
el Palacio Ufa de Berlin, etc., en las que la pia—  
nola que amenizaba las proyecciones en las barracas 
fue sustituida por una gran orquesta sinfénica diri 
gida por conocidos directores, cuyos honorarios - 
eran superiores a los de las salas de conciertos.
Estas indudables mejoras permitieron a - 
la burguesia y a la aita sociedad iniciar sus coqu£ 
teos con el nuevo espectâculo. Los "comerciantes" 
se habian ganado las simpatias y el prestigio de 
sus nuevos clientes y el cine habia sido redimido 
con la presencia en su industria de destacadas per 
sonalidades de la cultura.
El importante cambio posibilité que las 
rigidas posturas de las élites artisticas se hici£
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ran mâs flexibles y comenzara un juicio sumaxlsimo 
sobre la admisién del cine en la comunidad.
La preocupaciân por el cine como arte o 
como objeto cultural, se centra en el ârea europea 
y especialmente en los selectos aunbientes parisi—  
nos, centro de la vanguardia cultural de la âpoca. 
Mientras en norteamérica, pais joven sin una tra—  
dicién cultural importante, interesan mâs los aspec 
tos industriales y comerciales del fenémeno que sus 
posibles vertientes artisticas o culturales.
De una forma o de otra, el cine rompié - 
las fronteras ideolégicas, econémicas y sociales y 
se introdujo en nuestra civilizaciân, consiguiendo 
que hombres de muy diverses cultures y creencias - 
pudieran compartir, simultâneamente, sus emociones 
y aspiraciones, ante la proyeccién de una pelicula.
La inicial audiencia, constituida por el 
proletariado, se incrementé con otros estratos so­
ciales de nivel culturel y econémico superior; aho­
ra abarcaba a toda la sociedad industrial, desde la 
burguesia al proletariado. Una audiencia exrbrema- 
damente amplia y heterogénea, como corresponde a - 
las grandes masas urbanas.
El pûblico llenaba dia a dia las salas 
de exhibicién; ir al cine no sôlo representaba una 
de las mâs atractivas diversiones, sino que se ha­
bia convertido en un acto social.
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La etapa muda del cine fue, sin duda, de 
gran trascendencia para que éste alcanzase su desa­
rrollo y universalidad. La utilizacién del lengua­
je de la mlmica y de los gestos permitié la aproxi- 
macién de muy variados pûblicos, necesarios para la 
supervivencia econémica del medio.
Béla Balazs afirma:
"ia internacionalidad. del film esté con- 
dicionada, en primer lugar, por causas 
econémicas (...), pero la primera cond£ 
cién de la popularidad internacional de
un film es la facilidad de lecture de -
su mimica." (13)
Una de las causas de los treinta anos de 
mudez que sufriô el cine fue precisamente la necesi 
dad de mantener una audiencia universal, sin proble 
mas idiométicos que redujesen los pingûes beneficios 
de los empresarios, esto era posible gracias al len
guaje de la mlmica. Es, por consiguiente, una cau­
sa econémica y no técnica, la que hace que el cine 
tarde tanto tiempo en hablar, pues casi desde su in 
vencién, existian las condiciones y los adelantos - 
necesarios para producir el cine parlante.
Otra de las cualidades més importantes - 
del cine y que sin duda lo define muy claramente, - 
es su condiciôn de espectâculo. Este es seguramen­
te uno de los factores que mâs ha contribuido en el 
desarrollo y en la integracién del cine en nuestra 
cultura.
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No obstante histéricamente ha existido, 
e incluso en la actualidad existe, una tendencia a 
ignorar este aspecto que parece pecaminoso, por lo 
que se pretende intelectualizar el medio para libe 
rarlo y purificarlo de las frivolidades que conlle 
va su condiciôn de espectâculo; sin embargo, ésto 
no ha sido posible, ya que desde sus primeras exhl 
biciones itinérantes por pueblos y ferias, o las - 
lujosas proyecciones de los locales parisinos, has 
ta nuestros dias, se ha mantenido dicho carâcter.
El cine es, por naturaleza, un espectâ 
culo, llamémosle cultural para no escandalizar a 
mâs de uno, pero esto no deja de ser un calificati 
vo para mitigar su realidad y es precisamente esta 
cualidad la que le ha convertido en un producto - 
cultural.
El cine, como cualquier espectâculo en 
el que se hacen grandes inversionss econémicas, ne 
cesita llegar a un amplio sector de la sociedad, - 
no puede como la poesia, la novela, la pintura y - 
otras artes, dirigirse a grupos reducidos, a élites 
culturales que no harian posible la recuperacién de 
las inversionss y ésto es algo totalmente imprescin 
dible para la existencia del cine; es, sin duda - 
alguna, uno de los aspectos mâs determinants s del 
"fenémeno".
Con frecuencia se ha creido, equivocada- 
mente, que un objeto era cultural solamente cuando 
se dirigia a un sector de pûblico de cierto nivel
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intelectual, cuyos esplritus refinados podian dis- 
frutar de él con complacencia. Sin embargo, el ca 
râcter cultural le viene dado a los objetos, no por 
su posible intelectualizacién, sino por su integra­
ciôn en el grupo social y por el valor que adquiere 
para cada uno de los miembros de dicha colectividad.
El cine es un producto cultural que se - 
debate entre dos fuerzas opuestas: la vulgarizaciôn 
y la intelectualizaciôn. La preponderancia de cual 
quiera de estos polos no le bénéficia en absolute, 
por lo que es aconsejable moverse en un dificil es­
pacio intermedio, en un terreno propio de los me—  
dios de gran Æfusiôn, que no se desconecte de las 
grandes audiencias por un exceso de intelectualiza 
ciôn, ni que favorezca la alienaciôn de éstas por 
su vulgaridad.
Cuando un producto cultural se convierte 
en algo consustancial al grupo social al que perte- 
nece, se produce una interacciôn entre el producto 
y el contexte, como sucede con el "fenômeno" cine.
Es évidente que los films que se reali­
zan en un determinado émbito social, estân impreg- 
nados de ]os rasgos y de las peculiaridades cultu­
rales de dicho contexte. Estos rasgos culturales 
juegan un importante papel, tanto en los procesos 
de creaciôn como en los de fruiciôn; ya que a p£ 
sar de la aparente universalidad del cine, los - 
films sôlo alcanzan su dimensiôn total cuando se - 
consumen en el mismo contexte en que se ban produ-
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cido; este carâcter restrictive se acentûa mâs cuan 
te mayor sea la incidencia que les rasgos especifi- 
cos de una cultura tienen sobre el film.
El realizador lleva a cabo au obra den- 
tro del contexte al que pertenece. Créa, per con- 
siguiente, personages y ambientes que le son pr6x± 
mes, en les que pone de manifiesto gran parte de - 
las peculiaridades culturales que le rodean. Es - 
obvie que muchos de estes rasgos son especlficos, 
tSnica y exclusivamente, de esa colectividad y que 
s6lo en su seno alcanzarôn el valor denotative y - 
connotativo que puedan tener. Este no disminuye 
en absolute el carâcter universal del cine, ya que 
a través de estes personajes locales y particula­
rs s se plantean les temas m&s importantes de la - 
humanidad y éstos mantienen unas constantes simi- 
lares en cualquier âmbito social, es decir, le uni 
versai llega al cine a través de le particular.
Jean Renoir sifirma:
"... casi todas las ideas générales ad- 
quieren valor s6lo cuando se desplazan 
hacia le particular." (14)
Este es un rasgo definitorio no s6lo del 
relate fîlmico, sine de cualquier tipo de narracién.
El contexte social tiene, sin duda algu- 
na, una importante incidencia en toda actividad —  
creadora, ya que ésta estarâ impregnada y filtrada
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por los rasgos mâs significatives de ese âmbito so­
cial; per consiguiente, el realizador de un film no 
podrâ sustraerse a las tendencies culturales que en 
ese memento estân vigentes. Pero de igual manera, 
el producto artlstico va a incidir sobre el centex 
to cultural y lo va a modificar aunque sea üetremen- 
te» Es decir, existe una total interacciân entre - 
contexte y producto cultural.
TJna prueba de elle la tenemos en el mi£ 
me fenâmeno cine que desde su invenciôn iba a tener 
una importanté infiuencia en la sociedad actual, ya 
que:
"... los mundos que creaba el cine rei- 
naban sin discusiôn en las culturas po­
pulace s de occidente. Aportaban a la - 
gente una realidad comân por muy diferen 
tes que fuesen sus vidas cotidianas."(15)
En este sentido, Arnold Hauser afirma que:
"Las jâvenes de boy no s6lo se visten y - 
se pintan como sus admiradas y envidia- 
das estrellas de cine. T no se trata - 
aqui de la ineludible identificaciân del 
lector o del espectador con un ideal li- 
terario, sino de la renuncia a la propia 
individualidad y de la conversiân del - 
propio ser en la misma "cosa", en la mi£ 
ma "mercancia", en que la industria cin£ 
matogrâfica convierte al actor, a la obra
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literaria, a las fantasias y suenos del 
artists. Aqul la mercancia no necesita 
conquistar la clientela sino que es el 
publico el que espera ser conquistado." 
(16)
Estâ fuera de toda duda la importante in 
cidencia que el cine tiene sobre cualquier tipo de 
sociedad. ün ejemplo reciente es el fenômeno Tra­
volta, que aunque puede considerarse superficial, - 
no deja de ser por ello significativo, ya que se ha 
producido un cambio en la forma de actuar y de ves- 
ti-r de multitud de jôvenes y en este caso no ha si- 
do el pûblico femenino quien ha perdido su propia - 
individualidad, como afirma Hauser, sino que han s^ 
do jôvenes de uno y otro sexo y especialmente el —  
m&sculino, quienes ban asimilado las formas y la in 
dumentaria de su idole.
La adolescencia y la infancia son los - 
nûcleos m&s afectados por la infiuencia del cine, 
ya que se encuentran en las etapas fundamentales - 
de la fôrmaciôn de su personalidad y les faits una 
estructura emocional estable, lo que les hace m&s - 
vulnérables ante el medio.
Parece ser, sin embargo, que séria nece 
saria la accién continuada de un mismo medio y de - 
un mismo mensaje para producir alg&n efecto determi 
nante en là audiencia.
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Jarvie escribe en este sentido:
"... nuestra exposiciôn al cine es espo- 
râdica y variada, résulta que el mensa­
je de una pelicula queda anulado por el 
de la siguiente." (17)
Otro factor importante a tener en cuenta 
es la capacidad de autoselecci6n del espectador, con 
lo cual la infiuencia que el cine puede ejercer so­
bre un sector de pûblico, estâ filtrada por una ace£ 
taciôn previa o,al menos,por una predisposiciôn a - 
aceptar el mensaje.
De todos modos, es évidente que el cine - 
es un medio de difusiân y de expresiân muy importan­
te y que puede ser utilizado para modificar los va­
lor es de una sociedad. Esto es algo que no ignora - 
la ideologla dominante, que a su vez detenta el po- 
der politico y econâmico, por lo que intenta mante—  
ner el control del cine como de cualquier otro medio 
de comunicaciôn de masas, para consolidar y perpe-—  
tuar, si es posible, su privilegiada situaciôn. Pa 
ra ello, desarrollan una serie de firreos contrôles, 
directes o indirectes, sutiles o descarados, que les 
permiten mantener su situaciôn y encauzar los distin 
tes comportamientos sociales hacia los fines que a - 
elles les interesa.
No continuaremos estudiando este importan 
te aspecto del fenâmeno cine, ya que es s6lo tangen- 
cial a los puntos fundament ale s de nuestra investiga 
ci6n.
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Volviendo a la linea anterior a modo de 
conclusiôn, podemos afirmar que el cine es, sin du 
da alguna, un producto sociocultural que se ha con 
vertido, incluso, en la ûnica actividad cultural - 
para amplios sectores de nuestra sociedad.
Aspecto comunicativo del "fenômeno" cine.
El cine como medio de comunicaciôn de ma 
sas ha hecho que el universe de los signes y los - 
significados se transforme en virtud del infinite - 
nûmero de mensajes que invaden el mundo de la comu­
nicaciôn humana.
No es necesario plantear en la actuali­
dad, el dilema de si el cine es o no un medio de - 
comunicaciôn; es évidente que si y nuestra expe—  
riencia diaria nos lo demuestra.
No obstante, el estudio de la comunica­
ciôn cinematogrâfica, a pesar de ser un fenômeno - 
prôximo a nosotros, o quizâ por ello, es dificulto 
80 y complejo, ya que présenta numerosos aspectos 
y abundantes vertientes de anâlisis. Desde una - 
perspective semiôtica, por ejemplo, y a un nivel 
m&s concrete, la comunicaciôn cinematogrâfica pre 
senta séries problèmes, que en parte fueron detec- 
tados en 1.968 por Garroni y posteriormente por - 
Metz en 1.971.
La dificultad principal se fundamenta - 
en que en un film:
"... operan côdigos diverses entreteji- 
dos, pertenecientes unos al sistema —
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cinematogrâfico en su organicidad y otros 
al propio film y de ahi, ligados a siste- 
mas de comunicaciôn distintos. Se opone 
el universe del film al universe del ci­
ne , lo particular a lo general, abstra—  
yendo en dlcba operaciôn la existencia - 
de un orden de côdigos del que derivaria 
la organizaciôn de los mensajes de cada 
uno de los films-texto." (18)
Pero no es desde el punto de vista semiô 
tico desde el que voy a analizar el aspecto comuni­
cativo del cine, sino desde el modelo del proceso - 
general de la comunicaciôn.
La comunicaciôn cinematogrâfica se basa, 
en sintesis, en el envlo de una cierta cantidad de 
informaciôn soportada por imâgenes y sonidos (film), 
desde un emisor o comunicador (autor), a un recep­
tor (espectador), lo que se corresponde con el mo­
delo simple y elemental de cualquier proceso de co 
municaciôn.
Los elementos que constituyen el proce­
so son:
AUTOR -------  FILM   ESPECTADOR
Co^icador (Soporte) (Receptor)
Partiendo de este esquema bâsico de la 
comunicaciôn humana, analizaremos comparâtivamente 
el modelo de comunicaciôn asimétrica, modelo simi-
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lar al que se da en el fenômeno cinematogrâfico, e s  
tudiando, especialmente, el proceso y los factores 
que en él intervienen.
En el proceso de comunicaciôn interperso 
nal, los factores que intervienen son de dos tipos:
a) Internos o comunes.
b) Externos o no comunes.
Los factores internes o comunes son los 
atributos culturales y sociales que comparten el - 
comunicador y el receptor, ya que, aunque pertene£ 
can o estôn insertados en una estructura social mâs 
amplia e incluso diferente, éstos mantienen una se­
rie de puntos comunes, compartidos por uno y otro, 
que permiten que el receptor interprète el mensaje 
como el comunicador pretendia.
Pierre Sorlin escribe:
"La comunication ne s'établit, à prospos 
d'un sujet quelconque, que sur la base 
d'un accord minimun."(l9)
En la comunicaciôn de masas, este acuer 
do mînimo lo constituyen los factores comunes que 
comparten los distintos contextos socioculturaie s.
Thibault-Laulan afirma que para que:
"... la comunicaciôn visual sea un hecho 
es necesario que el emisor y el receptor
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se aprovisionen con jimt ameute en el f on 
do cultural, que se remitan a un recuer 
do activo y comûn. La comunicaciôn se- 
râ m&s o menos satisfactoria segûn sea 
m&s o menos grande la zona de interfe—  
rencia," (20)
En cuanto a los factores externes o no co 
munes, son los que pertenecen a los atributos espe­
clficos de personalidad y del organisme de cada uno 
de los individuos que intervienen en el proceso conm 
nicativo. También se consideran factores externes 
aquella parte de la estructura social y cultural en 
la que estén insertos, tante el comunicador como el 
receptor, pero que no comparten.
En Cine y Comunicaciôn Social. Andrew - 
Tudor propone una serie de esquemas bâsicos del —  
proceso de comunicaciôn humana. (Esquema 1)
En el proceso comunicativo interpersonal, 
Tudor concede gran Importanca a los factores socio­
cultur aies y de personalidad, dando en este sentido 
un paso m&s en el desarrollo del esquema b&sico. 
(Esquema 2)
La comunicaciôn de masas présenta, sin - 
embargo, una serie de peculiaridades y caracterlst^ 
cas que la diferencian de cualquier modelo de conm 
nicaciôn interpersonal. No obstante, tanto en un - 
proceso como en otro, el elemento b&sico es el Nom­
bre , en unos casos como ente individual inserto en 
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ente colectivo. La diferencia estriba en la distin 
ta"ÿuesta en situaciôn", es decir, la situaci6n vi 
vida por el hombre, unas veces como comunicador y 
otras como receptor, es distinta si se trata de un 
proceso de comunicaciôn interpersonal o de masas. 
Los nivales de actuaciôn, participacién e interne—  
ciôn son en cada uno de los procesos totalmente di- 
ferentes. En ambos casos siguen interviniendo, en 
mayor o menor medida, los factores socioculturaies 
y de personalidad del individuo, por lo que es ine­
vitable a la hora de abordar la comunicaciôn en ge­
neral o cualquiera de sus formas en particular, te­
ner présentes las caracteristicas del hombre como - 
ser comunicativo.
Es évidents, sin embargo, que entre un 
proceso de comunicaciôn de masas y uno interperso­
nal existen grandes diferencias. Tudor ha agrupa- 
do en cinco puntos los rasgos diferenciales de la 
comunicaciôn de masas en relaciôn con la interper­
sonal. Estos son:
"a) Reducida capacidad de respuesta in 
mediata por parte del receptor,
b) El papel-imagen de los comunicado­
re s no puede formerse y adaptarse 
en el proceso inmediato de la co­
municaciôn interactive; necesita 
la mediaciôn de cosas como la ta- 
quilla, la respuesta de la critics, 
las estimacionss de popularidad y 
el debate pôblico.
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c) En general los "mensajes” se formu- 
lan de una vez por todas. A menudo 
no pueden adaptarse a las respues- 
tas inmediatas del receptor.
d) Los lenguajes de Ids medios de co- 
municacién son subdesarrollados y - 
no comunes en diverses grados.
e) Existe una asimetria de control y - 
autoridad entre comunicador y rece£ 
tor: uno lo tiene todo y el otro —  
prâcticamente nada. En efecto, co­
municador y receptor "no se conocen”,
(25)
Podemos condenser todos estos puntos en 
uno s6lo que resume las diferencias entre la comuni 
caciôn cinematogrâfica y la comunicaciôn humana. - 
Este se concrets en la faita de interacciôn entre - 
el comunicador y el receptor, entendiendo por inte- 
racciôn el proceso ideal y perfecto de comunicaciôn 
humana en el que, a diferencia de la relaciôn acciôn- 
reacciôn, los dos polos de la comunicaciôn estân —  
inter-relacionados de tal manera que desaparece en 
la prâctica la distinciôn fuente-receptor para co—  
brar vida, como entidad, el proceso.
Existen otros aspectos dignos de rese—  
nar que caracterizan y diferencian la comunicaciôn 
de masas de la interpersonal. Partiendo de la afir 
maciôn general de Bettetini sobre la actividad co- 
municativa, en la que considéra que:
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"... puede interpretarse como el tras- 
lado de un significado desde un emisor 
a un receptor; para que pueda darse - 
este cambio, el objeto "transportado" 
(el significado) debe sufrir una tran^ 
formaciôn, una diferenciaciôn respect© 
a si mismo, en el tiempo (...) o en el 
espacio o en el tiempo y en el espacio.' 
(24)
De esta afirmaciôn podemos deducir una 
serie de caracteristicas especificas de la comunica 
ciôn cinematogrâfica:
a) La actividad comunicativa, en el fenômeno cine, 
es un largo proceso que no finalize hasta que el 
film es presentado en su totalidad al espectador,
b) Existe una asincronia espacio-temporal entre la 
producciôn del mensaje por parte del comunicador 
y la fruiciôn del mismo por parte del receptor, 
debido a que :
1) Entre la producciôn del mensaje cinematogrâfi 
co y su consumiciôn transcurre cierta canti—  
dad de tiempo.
2) El tiempo que se tarda en la elaboraciôn del 
mismo es muy superior a su duraciôn.
5) El espacio en el que se produce el mensaje es 
diferente al que se va a utilizar para su de- 
codificaciôn y consumiciôn.
4) Las circunstancias ambientales y emocionales 
a las que estâ sometido el comunicador duran­
te la creaciôn del mensaje son completamente 
distintas a las que actûan sobre el receptor.
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Estas importantes diferencias nos de- 
muestran que, en el proceso de comunicaciôn cine­
matogrâfica, los atributos socioculturales y los 
factores de personalidad y orgânicos tienen una - 
mayor incidencia y actûan de forma mâs évidente - 
en el comunicador que en el receptor.
No quiere decir ésto, como ya veremos 
en su momento, que el espectador, como algunos au 
tores mantienen, no participe en el proceso de la 
comunicaciôn cinematogrâfica o que su actividad - 
sea totalmente pasivas sino que su nivel de actua 
ciôn es inferior, o mejor dicho, diferente que el 
del emisor. Esto no quiere decir que tanto los - 
atributos socioculturales como los factores de —  
personalidad y orgânicos no desempenen una imp_ortan 
te funciôn en la interpretaciôn del mensaje y en 
su aceptaciôn.
Los estudiosos de la comunicaciôn so­
cial ban llevado a taies grados de esquematismo el 
modelo de la comunicaciôn asimétrica, que algunas 
de sus afirmaciones nos llevan fâcilmente a pensar 
que el espectador no participa directamente en el 
proceso. Es obvio que no es asi, por lo que con 
sidero conveniente hacer algunas precisiones.
La actividad que desarrolla el recep­
tor en el proceso de comunicaciôn interpersonal es 
muy superior a la que puede desempenar en cualquier 
otro proceso debido a la interacciôn que existe en 
tre el comunicador y el receptor. No obstante, la 
participacién del espectador cinematogrâfico en el
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proceso comunicativo no es tan pasiva como a prime 
ra vista pudiera parecer.
Considéra que para que se produzca 
un proceso comunicativo es necesario que se den - 
très etapas fundamentales:
a) Creaciôn-codificaciôn del mensaje.
b) Transmisiôn del mensaje.
c) Recepciôn-decodificaciôn del mensaje.
En un primer nivel, la participacién - 
del espectador posibilita que se produzca el proce 
so en su totalidad, aunque su interveneiôn se re—  
duzca a la ûltima etapa.
Por otra parte, el receptor no reaccio 
na en el vacio despojado de su contexte sociocultu 
ral "exterior”, sino que vive conscientemente su - 
situaciôn de espectador-receptor y actûa y partiel 
pa en la elaboraciôn del mensaje "final" (comûn al 
comunicador) y "exterior", complementando y dando 
"su" sentido particular al mensaje emitido por el 
comunicador. Esto se observa fâcilmente con la he 
terogeneidad de opiniones entre los espectadores - 
de un film que ante las imâgenes que acaban de ver, 
cada uno tiene una versiôn particular de los hechos, 
que difiere ligeramente de las otras. Si el espec­
tador actuase en el vacio, despojado de su contexte 
sociocultural exterior, la uniformidad séria total, 
ya que no intervendria mâs que el contexte socio—  
cultural "interior" comûn al comunicador, lo que 
evidentemente facilitaria la manipulaciôn de las 
masas.
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Cualquier proceso comunicativo preten­
ds, ante todo, la comunicabilidad de un mensaje, - 
pero esto no es un paso directo e inmediato desde 
el emisor al receptor, sino que se realiza median­
ts la organizaciôn de los "contenidos" a través de 
un determinado sistema de codificaciôn, lo que —  
obliga al receptor a actuar como decodificador y - 
ello le hace sin duda participe del proceso.
Bettetini afirma que;
"En ûltimo extremo, séria el propio re 
ceptor quien se compusiera el mensaje 
mediants los materiales que le ofre—  
cieran los indices con que habria to- 
pado, quien organizara mediants los - 
oportunos côdigos el flujo sintagmâ- 
tico percibido y quien transformera, 
en definitive, aquellos indices en S£ 
nales (...). En fin, cualquier acti­
vidad de interpretaciôn puede ser con 
siderada, al menos en los resultados 
como una operaciôn de decodificaciôn; 
es decir, la producciôn de sentido po, 
dria ser asumida por la 1ectura-inter 
prêtaciôn del receptor, que aplicaria 
al mensaje "su" intencionalidad de co 
municaciôn." (25)
En un segundo nivel de actuaciôn, el - 
receptor-espectador acepta o rechaza el mensaje por 
él decodificado. En este punto intervienen, clara-
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mente, sus caracteristicas orgânicas y su persona­
lidad individual, aunque su situaciôn sea la de re 
ceptor colectivo.
Es cierto que estas reacciones que sur 
gen de un proceso comunicativo concreto, no pueden 
modificar ese mismo proceso, pero si orienter y mo 
delar el prôximo, ya que aunque no haya una reali- 
mentaciôn inmediata entre el comunicador y el rece£ 
tor, éste dispone de una serie de mécanismes y cana 
les de realimentaciôn indirects que son de gran —  
efectividad, como pueden ser la taquilla, la prensa 
especializada, etc.
Eh el fenômeno" cine la aceptaciôn o el 
rechazo de un film proporciona una cantidad de in—  
formaciôn que tanto la industria como el propio co­
municador analizan detenidamente. El resultado ser 
virâ de gula y tendrâ una importante incidencia en 
el prôximo proceso comunicativo.
Este hecho se dehe a que la comunicaciôn 
cinematogrâfica estâ soportada por una industria y - 
su supervivencia depends de la aceptaciôn por el pû- 
blico de sus productos comunicativos, lo que hace - 
del receptor una pieza fundamental y activa del pro_ 
ce 80.
Aspecto econômico del "fenômeno" cine.
"El cine fus y es una gran industria."
(26)
Con frecuencia nos encontraremos con -
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manifestaciones en este sentido, ya que la vertlen­
te econômica del cine es, quizâs, la mâs évidente - 
de las cuatro o al menos, es la que se da de forma 
inevitable en cualquier film. Es algo de lo que —  
todos somos conscientes y por ello aceptamos sin de 
masiados problemas la idea de que el cine existe —  
gracias a que es una industria, sin duda, la indus­
tria mâs grande del mundo del espectâculo.
Debido a la enorme inversiôn que se ne­
cesita para realizar un "producto filmico" (un film), 
es obvio que ni los aspectos culturales ni los ar—  
tisticos serian capaces, por si sÔlos, de mantener 
el "fenômeno" cine. No podemos concebirlo por con- 
siguiente, sin que en él subyazca una importante - 
industria.
René Clair afirma que :
"El cine es ante todo una industria"
(27)
o una "fâbrica de suenos" como afectuosamente lo - 
denomina Ilia Ehrenburg.
El hecho de que el cine sea una indus—  
tria le confiere una serie de peculiaridades que le 
diferencian de otros medios artisticos, pero ésto - 
es algo que debemos dejar de manejar a favor o - 
en contra del medio, ya que es un rasgo consustan- 
cial y bay que asumirlo con todas sus consecuencias.
Se me puede alegar que el carâcter —
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industrial del cine actua como factor condicionan 
te; esto es évidente, pero iquién ha dicho que el 
arte en general y el cine en particular no sean me_ 
dios de expresiôn condicionada?. Esto es algo que 
hay que asumir, porque no son s61o los factores - 
econômicos, sino otros muchos los que van a inci—  
dir sobre la expresiôn artistica.
Es cierto que existen medios en los que 
dicho factor tiene menor incidencia, pero sin embar 
go, son otros los condicionantes que sobre ellos —  
actûan,
Todo arte estâ condicionado por multi—  
tud de factores, no s6lo econômicos, sino incluso - 
artisticos (tendencias del gusto, criterios artis—  
ticos clâsicos, etc.) pero precisamente, de esa lu- 
cha, por superar todo un contexto adverso y riguro- 
80, es de donde surge el valor y la fuerza de la -
creaciôn artistica. En este sentido nos hacemos -
eco de la lapidaria frase de André Gide :
"El arte vive do coacciones y muere de
libertad." (28)
El realizador cinematogrâfico es cons­
ciente o al menos debe serlo, de que el aspecto eco 
nômico es un factor esencial que no puede ignorarse, 
igual que no se ignoran los condicionamientos técni 
COS de la câmara. Es évidente que es un factor —  
"externo" a la creatividad misma, pero es indiso- 
ciable de la propia esencia del medio, por lo tanto.
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hay que aceptarlo como lo que es, algo inevitable.
Los medios econômicos y sobre todo la 
escasez de éstos se hanutilizado, con demasiada - 
frecuencia como argumente para justificar la poca 
calidad de algunos films; sin embargo y aunque se 
podria afirmar que existe una correspondencia di­
re et a entre inversiôn y calidad, son abundantes - 
los ejemplos en la historia del cine, de films de 
grandes presupuestos que han sido en todos los —  
sentidos un rotundo fracaso, mientras que, por el 
contrario, otros con muy escasos medios han alcan 
zado altas cotas de calidad.
Es indudable que el aspecto econômico 
del cine es siempre condicionante, ya sea por ex- 
ceso o por defecto, pues aunque tengamos todos los 
medios a nuestro alcance y un presupuesto elevad^ 
simo, esta enorme cantidad de dinero que se invier 
te pesa como una losa sobre la persona del reali­
zador que es en definitive, el responsable de los 
resultados de la inversiÔn y que, a su vez, del - 
éxito de ésta dependeré en gran medida, su contj. 
nuidad profesional, lo que hace que la personali­
dad del autor se vea afectada, o mejor sobrecarga 
da, con una responsabilidad extra si lo compara- 
mos con el poeta, el mûsico o el pintor.
John Ford, en una entrevista que le 
hizo Jean Mitry, manifestaba que;
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"Si las peliculas de un director no 
producen dinero, no puede esperar - 
que vaya a mantener la confianza y 
la buena voluntad de quienes facili- 
taron los recursos,"(29)
Esto es muy real. La continuidad, e 
incluso la propia existencia del "creador" cinema 
togrâfico depende mâs de sus resultados econômicos 
que de los artisticos, por lo que el éxito comer- 
cial, aunque siempre imprévisible, es algo que e_s 
taré présenta en todo proceso creativo.
R. Stephenson y J.R. Debrix escriben 
en El cine como arte;
"El mayor inconveniente del cine ha - 
sido siempre que los intereses corner 
ciales (...) se entremetieran antes, 
durante y después de la producciôn de 
una cinta con grave perjuicio de ésta." 
(50)
Pero es cierto que toda industria con 
trola la fàbricaciôn de sus productos y la cinema 
togrâfica no tiene por que ser diferente; en alla 
como en cualquier otra, trabajan miles de perso—  
nas y se manejan énormes cantidades de dinero que 
hay que hacer rentable. El "artista-creador" es 
un simple trabajador a sueldo que ejecuta una se­
rie de funciones para las cuales estâ capacitado, 
como lo estâ cualquier ingeniero o arquitecto de 
la industria automovilistica o de la construcciôn.
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Esta dualidad artistica e industrial, 
hace que desde un determinado punto de vista pue­
da justificarse cierto control sobre el proceso - 
de fabricaciôn del producto filmico, mientras que 
desde la otra perspectiva sea totalmente innecesa 
rio e incompatible con la actividad creadora y sin 
lugar a dudas, perjudicial para el resultado fi—  
nal. No obstante, considérâmes que el problems - 
no reside en la intervenciôn o no del fabricants 
sobre la actividad del realizador, sino en los in 
tereses tan opuestos que cada uno de ellos repre­
sents.
Chiarini parece que capta esta oposi- 
ciôn y se apoya en ella para denunciar sus inme—  
diatas consecuencias y asi, afirma que:
"La razôn artistica tiende a diferen- 
ciar un film de otro mientras que la 
industria trata de hacer lo contrario, 
es decir, uniformarlo." (31)
Esto es sin duda una consecuencia de la 
dualidad a que antes nos referiamos y que es inevi^  
table en el fenômeno cine. Mientras el realizador 
aspira si no a hacer una obra de arte, si al menos 
un film diferente de los demâs, el productor inten 
ta conseguir productos homogôneos, uniformes, que 
le garanticen el éxito comercial.
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Aspecto artlstico del Venômeno”cine.
A mi modo de ver, éste es uno de los 
aspectos mâs conflicitivos y menos claros del —  
"fenômeno" cine, sobre todo por la ambiguëdad y 
la falta de concreciôn del término "artistico" y 
por el carâcter mltico y trascendental que con—  
lleva la concepciôn clâsica del arte.
El cine desde su apariciôn, encontrô 
partidarios a otorgarle râpidamente el titulo de 
arte. El arte puro, el séptimo arte, el arte de 
lo imaginario, etc,, llegândose a tal punto que - 
el cine es aceptado, tâcitamente y sin mâs, como 
un arte.
No obstante, es cierto que,como ya - 
afirmô Hegel en su Enciclopedia de las Ciencias 
Filosôficas.:
"... ha desaparecido (...) el valor 
supremo del arte, aquella considéra 
ciôn que hacia del arte la mâs alta 
y plena manifestaciÔn de lo absolu- 
to." (52)
No vamos a entrar aqui a demostrar si 
el concepto clâsico del arte sigue o no vigente, 
ya que considérâmes que es un aspecto marginal y 
que por nuestra parte, estâ totalmente superado 
al aceptar sin ningûn tipo de réservas la tesis
- 61 -
de Ortega segûn la cual en la actualidad,
"... el arte es una cosa sin trascen- 
dencia." (33)
Con esta postura se reduce en gran m£ 
dida la distancia que el trascendentalismo del ar 
te y de los artistes imponia al resto de las cosas 
y a los demâs mortalss, facilitando asi el acceso, 
tanto a su estudio como a la prâctica del mismo.
Lo grave del planteamiento anterior 
es decir, de définir el cine como arte, es que - 
propugna la tendencia, ya existante, de que todo 
cine por el simple hecho de serlo es arte y, por 
consiguiente, el principio que rige la elaboraciôn 
de todo film es la intencionalidad artistica, lo - 
cual no es cierto, nunca se hace un film para ha­
cer una obra de arte.
Jean Renoir afirma que,
"Séria un error pensar que la realiza 
ciôn de los films se decide en fun—  
ciôn de razones puramente artisticas. 
Existe siempre un aspecto comercial, 
es necesario vender." (34)
Aceptamos, sin embargo, la definiciôn 
que del cine como arte hace Arnold Hauser, en la 
que mantiene que,
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"... el cine se ha convertido en arte 
popular(...), El cine no se presen- 
t6 en absolute como "arte"; los pro­
duct ores y los espectadores de las - 
primeras peliculas no tenian el sen- 
timiento de participar en una empre- 
sa artistica, como no lo tiene el —  
pueblo cuando canta sus canciones o 
adorna sus objetos de uso." (35)
Subrayando por nuestra parte que los 
productores y espectadores no s6lo no tenian el 
sentimiento de participar en una empresa artist^ 
ca, sino que tampoco lo tienen en la actualidad.
Es cierto, no obstante, que el cine 
y sus "protagonistes" presentan una aureola miti- 
ca semejante, posiblemente, a la que pudieran te­
ner los artistas de la edad antigua, pero esto - 
obedece mâs a una serie de factores culturales, 
sociales y econômicos, que al hecho de que el ci 
ne sea o no un arte.
Sin entrar en disquisiciones, e inten 
tando dejar al margen nuestra postura personal, - 
es plausible resenar el importante papel que en - 
este "arte" desempena la tôcnica y el problema - 
que ello plantea a los puristes , para los —  
que es preciso determiner, como muy bien subraya 
Prancastel,
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"Si el arte es verdaderamente una for­
ma de conocimiento elevado que no po- 
drla mancharse al contacta con la ma­
teria y si verdaderamente hay una opo 
sici6n de naturaleza entre el arte y 
los productos de la actividad del —  
hombre, cuando esa actividad se desa- 
rrolla por intermedia de las mâquinas.” 
(36)
Es indudable, sin embargo, que todo —  
arte esté soportado en cierto modo, par una técni- 
ca, quizâ menos évidente que la cinematogrâfica, - 
pero tanta el novelista coma el pint or o el mûsico 
poseen una depurada"habilidad", si no mecânica, - 
al menos operative, que les permite desarrollar - 
sus actividades creativas.
No podemos por ello compartir la idea 
de que un gran artista pueda ser un mal técnico, - 
coma se deduce de los escritos de Benedetto Croce, 
sobre todo si nos referimos al cine, donde técni- 
ca y arte estân imbricados de forma indisoluble.
Gonfiamos que esta râpida visi6n sobre 
los aspectos fundamentalss que configuran el marco 
macrocôsmico en el que se inscribe el proceso créa 
tivo del film nos sirva, al menos, para tener una 
idea un poco mâs clara del objeto de nuestro anâli 
sis y de los problèmes que le rodean.
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- Teorias formalistes.










- Semiôtica o semiologla.
- Semiôtica y cine.
- La imagen como signo.
- La codicidad del lengnaje.cinematogrâfico,
- La doble articulaciôn.
La doble articulaciôn en el cine. 
Christian Metz.
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El cine es el invente del pasado si- 
glo que niés tinta ha hecho correr, bien para glo 
rificarle o bien para condenarle, pero raro ha - 
sido el escritor, el filôsofo o el investigador 
que de alguna manera no haya intentado aportar - 
sus conocimientos para captar, définir o delimi­
ter el fenômeno. Desde considerarlo como un "pla 
cer de ilotas", como ya vimos anteriormente, has 
ta la posture de Jean D'Tvoire, quien lo defien- 
de como el medio que:
”... podrâ devolver a esta masa la - 
espiritualidad perdida (...) (ya que) 
el cine se extiende simbôlicamente - 
segûn los cuatro brazos de la cruz, 
que es a la vez imagen del universo 
y simbolo de la redenciôn del mundo 
por Jesucristo. En este sentido se 
puede calificar verdaderamente al - 
cine de redentor de la realidad.” - 
(1)
Nos encontraremos un amplio abanico 
de definiciones y de manifestaciones que van —  
desde lo formai a lo pintoresco.
Lo que en un principio naciô como un 
invento puramente cientifico, adquiriô como espec 
tâculo una nueva dimensiôn; esta nueva direcciÔn 
fue siempre considerada por los hermanos Lumière 
como algo accidentai. Es muy probable, sin em—  
bargo, que de no haberse producido lo que sus in
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ventore8 considéreron un "accidente", el cinemat^ 
grafo descansase hoy en cualquier museo del mundo 
para satisfacer la curiosidad de sus visitantes.
Su esencia, ligada fuertemente a la - 
fotografla, y su origen, motivado por una necesi- 
dad de laboratorio, (conseguir la descomposiciôn 
del movimiento), han hecho que a lo largo de la 
historia,"el fenémeno présente dos vertientes cia 
ramente dife-renciadas: el cine como instrumento - 
reproductor de la realidad y el cine como instru­
mento creador de una ficciôn.
Pero idônde esté la linea divisera - 
entre la realidad y la ficciôn?. René Clair se - 
pregunta:
"iPiccién? o iRealidad?. A ver quien 
puede separar la ficcién de la rea-
lidad sobre la pantalla en donde lo
real, al igual que la ficcién, sélo
es una sombra que pasa." (2)
Hablar por ello de ficcién o de rea- 
lidad résulta bastante arbitrario cuando incluso 
los mismos términos presentan una évidente ambi­
guë dad; sin embargo, no tendremos més remedio —  
que movernos en el âmbito de esta dicotomia, que
desde sus origenes la encontramos latente en las
dos formas distintas de entender el nuevo invento. 
Estas dos posturas, extremas e irréconciliables, 
tuvieron sus mâximos exponentss en el propio —
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Lumière, como représentante del realismo j  en Mé- 
liès del irréalisme.
Pero iqué es lo que entendemos por - 
realismo j  qué por irréalisme?. Jakobson en "El 
realismo artistico", lo definié como,
"... una corriente artistica que se - 
postulé como objetivo reproducir la 
realidad con la mayor fidelidad posi 
ble y que aspira al méximo de veros^ 
railitud". (3)
Como consecuencia, el irréalisme pos­
tula todo lo contrario y es, precisamente, en tor 
no a estos dos polos opuestos donde pueden agru- 
parse la tôtalidad de las teorias cinematogrâficas.
Bettetini afirma
"La historia de las teorias puede —  
leerse e interpretarse partiendo de 
la dicotomia:
a) Cine de la realidad (instrumento 
reproductor y mediador de un di£ 
curso présente ya en las cosas - 
filmadas).
b) Cine de la imagen (lenguaje auté 
nomo y que utiliza üa materialidad 




En las teorias cinematogr&ficas existen 
tes subyace de forma clara alguno de estos dos - 
planteamientos opuestos, pero el problems es mucho 
mâs complejo de lo que nos parece.
Si cine aumenta la impresiân de reali­
dad al incorporar movimiento a los seres y obje—  
tos que la fotografla capta, ademâs restituye su 
"autonomla" al proyectarlos en la pantalla, libe- 
rândolos de la pellcula* Sin embargo, la nociân 
de realidad es muy ambigus y puede conducirnos a 
equlvocos ya'que,
"Todos los sistemas de pensamiento - 
perciben sélo una parte relative de 
la realidad."(5)
Franco Pecori enfoca el asunto —  
desde otro punto de vista y afirma que,
"El problems estriba en saber si el 
cine tiene fundamento en una simple 
relacién directs con lo que ha dado 
en llamarse realidad (...) o si ha 
de ser considerado como proceso for 
mal que vuelve a estructurer la mi£ 
ma realidad de acuerdo con las bases 
de una semiôtica que autorisa la de- 
codificacién del film." (6)
Pero quizâ no ses simplemente la im- 
presién de realidad lo que ha hecho del cine un 
fenéraeno macrosociolégico, sino esa especie de - 
encantamiento, de maravarismo, de imagineria que
- 76 -
poseen las imâgenes proyectadas en una pantalla - 
donde los personajes adquieren vida propia. Como 
muy bien resalta Edgar Morin:
"Lo que atrajo a las primeras multitu 
des no fue la salida de una fâbrica, 
ni un tren entrando en una estacién, 
sino una imagen del tren, una imagen 
de la salida de la fâbrica. La gen- 
te no se apretu.iaba en el Salân In­
dien por lo real, sino por la imagen 
de lo real." (7)
Podrîamos afirmar, entonces, que el 
cinematâgrafo no reproduce la realidad o la irrea 
lidad, sino que créa imâgenes que pueden ser de - 
una realidad o de una ficcién. Sin embargo, el - 
hecho de que capte o no la realidad, parece ser 
consustancial y determinants de su propia exis—  
tencia y asi, incluso en nuestros dias, la distin 
cién entre el cine de la "realidad" o el cine de 
la "imâgen" como algunos lo han denominado, o en­
tre el cinematégrafo y el cine, segun la diferen- 
ciacién de Edgar Morin, mantiene divididos a teé 
ricos y estudiosos con planteamientos opuestos, 
semejantes a los que se han venido dando a lo lar 
go de la historia del cine.
DIVERSOS PLANTEAMIENTOS
En cualquier proceso de investigacion 
es imprescindible tener en cuenta las teorias mâs 
importantes y los distintos planteamientos que exis 
ten sobre el objeto de estudio.
A lo largo de poco mâs de ochenta - 
anos de vida del fenâmeno "cine", ban sido muchos 
los juicios emitidos desde muy diverses puntos de 
vista y , sin embargo, pocas las teorias que ban - 
emergido del propio seno cinematogrâf ico. LingOi^ 
tas, criticos de arte, historiadores, poetas, fil£ 
sofos, estetas, etc. ban hecho del cine su campo 
de batalla, intentando ordenarlo y estructurarlo - 
desde fuera, sin sumergirse en el fondo de sus tur 
bulentas aguas, sin conocer sum posibilidades, sus 
grandezas y a la vez sus miseries y limitaciones. 
Los estudios elaborados por autores cinematogrâf^ 
cos que contemplen el fenâmeno en su realidad ar- 
tistica y social ban sido muy escasos.
Son muy diversos los caminos seguidos 
para el estudio del fenâmeno "cine". A lo largo de 
los anos se ban configurado cinco lineas générales 
en las que se pueden agrupar los trabajos realiza- 
dos sobre el mismo. Tres de ellas son especifica- 
mente cinematogrâficas, como son la critica, la his­
toria y la teoria del cine, y dos que provienen de 
âreas externes, la filmologia y la sémiblogîa..
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La critica y la historia del cine no 
son objeto de nuestro trabajo, por lo que no acudi 
remos a ellas mâs que como fuente de informaciân y 
documentaciân.
La tercera linea de aproximaciân al 
cine son las "teorias", que agrupa los estudios - 
elaborados desde una perspective "interna", de pro 
blemas especificamente cinematogrâficos. En este 
ârea se puede incluir gran parte de mi trabajo.
La filmologia estâ constituida por - 
las investigaciones realizadas desde fuera por psi__ 
câlogos, sociâlogos, pedagogos, biâlogos, Estos 
trabajos serân de gran interés cuando abordemos el 
anâlisis macrocôsmico del fenâmeno "cine" o proble 
mas como la participaciân del receptor, la creati- 
vidad del emisor y otros muchos relacionados con - 
distintos aspectos del cine. .
La semiôtica es otra de las posibi­
lidades de estudio del fenâmeno cine, que préten­
de llevar a cabo en este terreno, el proyecto —  
saussuriano, es decir,
"Un estudio de los mecanismos mediants 
los cuales, los hombres transmiten - 
significaciones humanas en socieda- 
des humanas." (8)
Para ello se apoya en tres puntos fun 
damentaies, las obras de los grandes teâricos, la
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filmologia y los recursos propios de la semiôtica.
En diverses ocasiones acudiré a estos estudios, ya 
que sus aportaciones al anâlisis del lenguaje cine, 
matogrâfico presentan cierto interés.
Estas son a grandes rasgos las vlas - 
de acceso al estudio del cine. Establecer una deli 
mitaciôn entre ellas es una mera abstracciôn, ya - 
que las investigaciones, aunque sigan una linea do­
minante, reciben las influencias y aportaciones de 
las otras, lo que hace que las conclusionss presen- 
ten lineas secundarias propias de los otros plantea 
mientos.
Dentro de estos grandes caminos exis- 
ten distintas tendencias o corrientes que estudian 
el mismo problems desde diferentes puntos de vista. 
Estas posturas obedecen por lo general, a las gran­
des corrientes culturales que vivifican toda activi 
dad humana individual y social.
Las caracterlsticas de la investiga- 
ciôn estarân, por tanto, en consonancia con la corrien 
te o movimiento cultural y artlstico en que se en- 
cuentre inscrite el autor. ün claro ejemplo lo tene^  
mes entre los teôricos formalistes y réalistes*, los 
resultados de sus trabajos estân en llnea con los - 
planteamientos apriorlsticos que tienen ante la ma­
teria prima.
En esta primera peurte introductoria - 
estudiaré, dentro de las "teoria^'cinematogrâficas
— 80 —
las dos corrientes mâs importantes, es decir, - 
el realismo y el formalismo, ya que corapartimos 
la afirmaciân de T.E, Hulme en "Speculations", 
segân la cual,
"... hay una eterna oposiciân en t£ 
das las artes entre el realismo y 
formalismo:(el realismo) el esfuerzo 
por hacer que las artes se parezcan 
a la vida y el esfuerzo por hacer - 
que las artes se parezcan al arte, 
(formalisme)". (8 bis)
Entre estos dos polos opuestos pode—  
mes inscribir, prâcticamente, la tôtalidad de las 
teorias que sobre el cine se han elaborado.
Es évidents la imposibilidad de estu- 
diar todos los autores que corresponden a una y - 
otra tendencia, por lo que eligiremos los mâs sig 
nificativos o los que de alguna manera, puedan - 
completar con sus teorias una visiân global de es^  
tas corrientes dominantes.
Uno de los problèmes que surge en este 
intente de clasificaciân es la dificultad que pre­
sentan algunos autores para ser incorporados, en - 
su totalidad, a una corriente, ya que algunos de - 
sus postulados bien podrian situarse en oialquier - 
punto intermedio entre un polo y otro.
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Los autores que vamos a estudiar son:
Formalismo; S.M. Eisenstein, R. Arnheim, B, Balâzs.
Realismo: D. Vertov, J. Grierson, R,J. Flaherty - 
(documentalistas), S. Kracauer, A. Ba­
zin (teâricos).
Por otra parte, estudiaremos las teo­
rias de J. Mitry, ya que éstas representan el in­
tente mâs valioso para alcanzar la sintesis de es 
tas dos corrientes antagânicas e irréconciliables.
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TEORIAS CINEHATOGBAFICAS
En esta sucinta exposiciân me voy a 
cenir a las mâs importantes teorias elaboradas so­
bre dos puntos bâsicos y fundamentales del cine: 
la materia prima y los procesos técnico-artisticos 
que modifican o modulan esa materia, sin entrer en 
el resto de los aspectos estudiados por los teâri­
cos, no por considerarlos menos importantes, sino 
porque no inciden de forma directs en la materia - 
de esta investigaciân.
EL FORMALISMO RUSO.
En 1914-I5 se créa el Circule Lingüis^ 
tico de Moscâ, encabezado por R. Jakobson, 0. Brik, 
(considerados por algunos autores como los fundado- 
res), y entre los que se encontraban Eijenbaum, - 
Tynianov, Sklovski, Propp, Tomachevski, etc. Dm e^ 
te grupo surgiâ el movimiento formalists. Sus ras­
gos se fueron perfilando en los anos anteriores a - 
la Revoluciân, adquiriendo su configuranciân défini^ 
tiva en 1917, con la formaciân, por Sklovski, del 
Opaïz (Sociedad para el estudio del lenguaje poéti- 
co). Este movimiento originariamente literario se 
extendiâ râpidamente a todos los âmbitos artisticos 
y culturales.
Pero el panorama cultural de la época 
no estaba constituido exclusivamente por el forma-
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lismo, otras tendencias como el futurismo y el cons­
tructivisme componian el bloque de vanguardia, cuyos 
puntos comunes se centraban en la ruptura con el pa­
sado, con la tradiciôn burguesa y la elaboraciân de 
una nueva cultura proletaria. Frente a esta postu- 
ra, el incipiente realismo socialista, proponia una 
adaptaciân de la cultura burguesa a la nueva situa- 
ci6n social, sin que se produjera una ruptura total 
con la tradiciân cultural. Esta nueva corriente se 
impondrâ en tiempos de Stalin, sin embargo, ya en­
contramos en los escritos de Trotski, sobre todo en 
Literature 7 Revoluciân (1924), ciertos argumentes 
en esta direcciân. Los movimientos de vanguardia - 
en su afân de romper con la situaciân del momento, 
buscaron nuevos cauces, concretamente el formalismo 
se dedicâ a estudiar y analizar los problèmes de la 
forma y del lenguaje artlstico. En numerosos casos, 
el creciente interés despertado en el seno de estas 
corrientes vanguardistas por la novedad, hizo que se 
produjera una desconexiân entre ellos y la sociedad 
de la que habian surgido, y asi se realizaron obras 
en el vacio, obras desvinculada's de las necesidades 
concretas que en ese momento ténia la sociedad ru­
sa, lo que les fue duramente criticado.
Esta situaciân favoreciâ la implanta- 
ciân del realismo socialista y del sociologismo que 
acabarian con la vanguardia rusa.
Es necesario precisar que el formalis­
me no es una corriente que nace con el Circule Lin- 
güistico de Moscû, ni con los formalistes rusos*, -
- 84 -
/
desde las primeras aportaciones griegas sobre arte, 
se mostraba ya una tendencia a estudiar los aspec­
tos formaiss de la obra artistica, Posteriormente, 
en filosofia, el formalismo kantiano defendia la - 
forma ante el contenido. Es un movimiento que ha 
existido a lo largo de nuestra historia, sin embar 
go, con los formalistes rusos alcanza un nuevo im­
pulse,aunque en definitive, siguen defendiendo una 
tesis tradicionalj
"El arte es una forma del pensamiento 
en imâgenes". (9)
Los formalistes centraron sus investi­
gaciones en la construcciôn artistica, analizaron el 
problème de las formas literariaa y de la especific^ 
dad literaria (la literaridad), abordaron el confli£ 
tivo tema forma-contenido, ante el cual la posture - 
generalized#, salvo algunas pequenas matizaciones, 
es la de sûbrayar la importancia de la forma sobre 
el contenido.
A pesar de ello, el grupo no era homo- 
géneo y existian dentro de él diferentes tendencias. 
Los (îltimos trabajos de Jakobson y Tynianov présenta 
ban una nueva orientaciân en la que proponian el ca- 
râf^ ter es truc tur ado de la obra de arte. Esta nueva 
(^rectriz del formalismo influyâ, sin duda, en los 
iniembros de Circule Lingtiistico de Praga, dando ori­
gen al estructuralisme.
El primer Congreso de Escritores Sovié
/ ticos, celebrado en 1954, en el que Stalin, a través
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de Jdanov, impuso la idea déL realismo socialis-- 
ta, - supuso el fin de la vanguardia rusa j  espe 
cialmente del formalismo, que venia soportando du 
ros ataques desde tiempos de Trotsky. Algunos de 
sus miembros se encontraban ya exiliados, otros, 
debido al clima de hostilidad permanente, habian 
modif icado sus orientaciones, o se de di caban a ac^  
tividades menos problemâticas. Con esto, el for­
malisme en las artes minoritarias, (literatura, - 
pintura, escultura), habia desaparecido, mientras 
que en cine y teatro conseguia mantenerse.
Formalismo y cine.
El cine no se produce como fenâmeno 
aislado, sino que se da dentro de un contexto so­
ciocultural, por lo que estâ sujeto a los vaivenes 
de las distintas corrientes que dentro de ese âmbi. 
to se produzcan.
El cine formaliste ruso surgiâ en un 
momento y en una situaciân muy concrets. Una serie 
de movimientos culturales y artisticos, con plantea 
mientos similares en algunos de sus postulados, lo 
habian impregnado todo, y el cine no pudo escapar - 
de su ârea de influencia.
Los formalistes rusos demostraron gran 
interés por el cine, en sus ensayos abordaban con - 
frecuencia problèmes del lenguaje cinematogrâfico.
Su inclinaciân por él no era mera curiosidad critica
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ante el nuevo medio de expresiôn, algunos llegaron 
incluso, a participer en la realizaciân de varias 
peliculas; asi Tinianov colaborâ con Kosintsev y 
Tranberg en la realizaciôn de "El abrigo" y "SVD" 
en 1.926 y 1.927 respectivamente, y Sklovski es—  
cribiô una serie de guiones para el cine. Estos 
dos autores son, quizâ, los que manifestaron una 
mayor preocupaciân por el medio; sobre todo Sklov^ 
ki, que dedicâ numerosos ensayos a problemas espe­
cificamente cinematogrâficos. (Algunos de estos - 
trabajos se encuentran recogidos en Cine y Lengua­
je , publicado por Ed. Anagrama, Barcelona, 1971 de 
SKLOVSKI, V.)
Las relaciones establecidas entre e^ 
critores formalistes y los jâvenes realizadores - 
fueron muy intenses y fructifères. Son numerosos 
los postulados formalistes sobre distintos proble^ 
mas de la obra literaria, que se adapteron y - 
trasladaron al cine. Otros sin embargo, presentaban 
ya una clara correspondencia, por ejemplo, la teo­
ria elaborada por Sklovski sobre la técnica narra­
tive, muestra un évidente paralelismo con la ne—  
rrativa cinematogrâfica.
Eisenstein fue el cineasta y teârico 
que mantuvo un contacte mâs directe con el formally 
mo; su amistad con Sklovski y Tinianov facilité la 
infiltraciân de postulados formalistes en las teo­
rias eisenstenianas, aunque en el âmbito cinemato­
grâf ico de vanguardia eran las tendencias construe 
tivistas las que dominaban.
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También dentro del formalismo existian, 
con respecte al cine, las dos posturas que a lo lar­
go de la historia de las teorias cinematogrâficas, 
han manifestado su antagonisme.
Brik mientras, defiende la inmediata 
objetividad del cine, le niega la posibilidad de - 
convertirse en arte y rechaza cualquier manipula—  
ciôn artistica de la realidad que el cine es capaz 
de fijar. Esto estâ en linea con las concepciones 
del LEP (Frente de izquierda del Arte) y con las - 
teorias del "Cine-ojo" de Dziga Vertov. Por otra 
parte, la postura contraria estaba representada por 
Sklovski y Tinianov; Iste ûltimo afirmaba que el ci 
ne no mostraba el mundo "como tal", sino que nos da 
ba una visiân particular del mismo y que las "defi­
ciencies" de la fotografia constituyen su cualidad 
artistica,.
"Debido a ello, (a la imperfecciân de 
la fotografia), la "pobreza" del cine, 
la ausencia de relieve y de color, se 
convertian en procedimientos positi­
ves, auténticos procedimientos arti^ 
ticos". (10)
Con ésto se volvia a susciter la eter 
na pollmica: cinematâgrafo o cine, cine de la rea- 
lidad o cine de la imagen, dicotomia que posterior 
mente se manifestaria de forma irréductible en los 
escritos de André Bazin y Rudolf Arnheim.
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El formalisme ejerciô una gran influen 
cia sobre los dire et ore s, estudiosos y teôricos cinie 
matogrâficos rusos que poco despuis tomar1an el rele 
vo de otros movimientos anteriores, como la vanguar- 
dia francesa, encabezada por Louis Delluc, y el ex- 
presionismo alemân, que ya en 1.925 habia perdido - 
gran parte de su fuerza inicial.
El centre del pensamiento avanzado so 
bre el cine se trasladl a Mosùû, alrededor de la Es 
cuela Cinematogrâfica del Estado, fundada en 1.920 
y en la que se entablaron numerosas discusiones so­
bre cuestiones cinematogrâficas y en especial sobre 
montaje. Autores como Kulechov, Lziga Vertov, Pudov 
kin y especialmente Eisenstein, fueron los protago- 
nistas de este movimiento que se puede conside- 
rar como el mis importante de la Historia del Cine.
Teor!as Formalistas
Para hacer posible el estudio de las 
distintas teorlas cinematogrâficas es necesario or 
denarlas y agruparlas dentro de una determinada ten 
dencia. Pero esto es una simple abstracciln que - 
facilita su estudio y la ubicaciôn de sus autores, 
ya que no se puede establecer una delimitaciôn cia 
ra y précisa que nos permits hablar de teorlas pu- 
ramente formalistas o puremente réalistes.
Las teorlas cinematogrâficas no sur­
ge n de un laboratorio perfectamente aisiado de in- 
fluencias externes, sino de un contexte sociocultu
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ral en el que coexisten diverses corrientes artis­
tic as j  de las que el autor no puede escapar de su 
ârea de influencia. Por otra parte un teôrico pu£ 
de mostrar ante un determinado aspecto cinematogrâ 
fico, una postura claramente formalists, mientras 
que ante otro, de similar importancia, su actitud 
presents matices de otras tendencies seme jantes e 
incluso opuestas.
Es évidente que en el contexte socio 
cultural de la Rusia de los anos veinte, ses impo- 
sible hablar de teorlas puramente formalistes, ya 
que movimientos como el constructivisme e incluso 
el futurismo, tenlan gran importancia en los plan- 
teamientos cinematogrâficos del momento. Por le 
que no se pueden catalogar a todos los teôricos ru 
SOS como formalistes, e incluso dentro del grupo 
mâs afin a esta corriente existe una gran variedad 
de criterios, acentuândose en unos mâs que en otros, 
la influencia constructivists. Sin embargo, todos 
han sido etiquetados con la misma denominaciân.
Esta faita de homogeneidad no es un - 
aspecto negative del grupo, sino un factor que enri 
quece considerablemente sus planteamientos.
De los teôricos rusos voy a estudiar 
a Sergei M. Eisenstein, sin duda, el mâs importante 
y el que mâs claramente estâ influenciado por el - 
formalisme. Los otros dos autores que voy a aborder, 
el alemân Rudolf Arnheim y el hungare Bèla Balâzs, 
conocen muy de cerca este movimiento y comparten con 
él algunos de sus principios.
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La elecciôn de estos autores viene - 
motivada, en primer lugar, por la importancia de - 
sus aportaciones y, en segundo, por la diversidad 
de planteamientos que existe entre ellos. Gada —  
uno defiende, dentro de la misma orientaciôn forma 
lista, tesis diferentes, lo que puede darnos una 
visiôn bastante compléta de los postulados de ésta 
corriente artistica.
Ellos creen por igual, que el cine - 
sirve a una funciôn sirabôlica, cuando simplemente 
reproduce la realidad y sirve a una funciôn esté- 
tica, cuando nos fuerza a ver esa realidad de ma 
nera especial, a través de formas artificiales.
Sergei M. Eisenstein
Eisenstein era un hombre de gran cul^  
tura, un realizador de incalculable valia, que apo^  
yaba sus investigaciones con abundante cantidad de 
datos e informaciôn conseguida de la mâs variada - 
lectura (historia, economla, psicologla, antropolo 
gia, historia del arte, literature, etc.), y en - 
ocasiones con una comprobaciôn empirics, ya que pro 
curaba 1lever a sus films sus especulaciones teôri- 
cas; sin embargo, era incapaz, quizâ por su ca
râcter, de deducir una teoria cinematogrâfica a par 
tir de una filosofia firme, como Arnheim. No era 
la clase de pensador que se atiene a una s6la idea 
o tradiciôn, que luego desarrolla sistemâticamen- 
te.
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Eisenstein, cuando ingresô en la colonie 
artistica de Moscû, lo hizo en un periodo conocido - 
como "constructivismo", por lo que se consideraba la 
actividad artistica como un "hacer", un "construir". 
Por esta razén el problems de la %ateria prima" a - 
disposiciôn del artiste era primordial.
La particule elemental era la toma.
Las tomas debian ser "neutralizadas", para conver- 
tirlas en elementos formales bâsicos, que puedan - 
ser combinados como el director quiera, como créa 
adecuado, y de acuerdo a los principios formales - 
que desee. Su sentido intrinseco debe ser extrai- 
do , para que sus propiedades fisicas puedan ser ut^ 
lizadas en crear una significaciôn nueva y superior.
Pudovkin hace gran énfasis en la toma 
como fragmente bâsico del cine y en el simple hecho 
de "enlazar" tomas, como principio del moitaje para 
llevar al espectador a la aceptaciôn de un hecho o 
un relato, mientras que Eisenstein defiende, como 
elemento bâsico del cine la "atracciôn", (11), con- 
cepto mucho menos mecanizado que la toma, ya que po 
ne en consideraciân la actividad mental del especta 
dor y no simplemente la acciôn de la voluntad del - 
realizador. Sin embargo, nunca abandons el determi^ 
nismo de sus primeras ideas y la esperanza de que - 
el realizador por medio de una calculada estructura 
de "atracciones", pueda moldear los procesos menta­
les del espectador. Aunque Eisenstein parece haber 
pensado el montaje dentro del modelo psicolâgico de 
Pavlov, o por lo menos de los "asociacionistas", -
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posteriormente sus textos se aproximan mâs a Piaget. 
Tambiân sus nociones mecânicas, inicialmente simples, 
fueron cuestionadas y modificadas por una variante 
mâs compleja y menos prévisible, que suponia el res 
peto por las posibilidades del espectador y sus mi^ 
teriosos funcionamientos de la percepciôn y de la 
comprensiôn.
Eisenstein pensaba que la mente funcio^  
naba dialécticamente, apoyândose en las teorlas del 
pensamiento dialâctico de Hegel y Marx, insistla que 
el espectador debla ayudar a forjar el significado 
del film, formulando una slntesis entre elementos - 
opuestos, llegando el momento cumbre del film, cuan 
do la mente sintetiza las ideas opuestas que dan su 
energla a una pellcula» Por lo que sin la partici- 
paciân activa del pûblico no habrla obra de arte.
Eisenstein prestaba gran atencién a 
las teorlas psicolôgicas sobre los procesos del - 
pensamiento; su inter!s se centra en los asocia­
cionistas, cuyas tesis dividen el proceso cognosci^ 
tivo en secuencias de elementos imaginâtivos indi­
viduals s , relacionados por yuxtaposiciân y subra- 
yan las leyes del espacio, tiempo y causalidad que 
relacionan las percapciones individualss. Eisens­
tein, en sus teorlas sobre el montaje y concreta- 
mente en su idea de montaje intelectual, se apoya 
en el principio de yuxtaposiciân, por el cual dos 
tomas contiguas, mâs que buscar la continuidad en 
la narraciôn, pretenden provocar en el espectador 
una idea, un concepto. Trata de determiner una
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idea por el choque de dos imégenes. El resultado 
de yuxtaponer dos tomas estâ mâs en relaciôn con 
su producto que con su suma.
Eisenstein afirma:
"Dos trozos de pellcula de cualquier 
clase, colocados juntos se combinan 
inevitablemente en un nuevo concep-
* to, en una nueva cualidad que surge 
de la yuxtaposiciôn". (12)
Este principio se apoya en una caran 
terlstica fundamental del jerogllfico, por la cual 
la corabinaciân de dos elementos bâsicos nos da co 
mo resultado un valor de otra dimensiân de grado - 
diferente al que corresponde a cada uno de los ele 
mentes por separado, ya que mientras que cada uno 
de ellos puede représenter a un objeto o a un he­
cho, su combinaciân corresponde a un concepto, es 
decir, no equivaldrla a la suma, sino mâs bien al 
producto.
Es indudable la influencia que el - 
ideograms y la poesla baiku ha ejercido sobre Eisen^ 
te in.
"De dos jerogllficos separados ha sur 
gido el ideograms. Con la combina- 
ci6n de dos representables se ha lo- 
grado representer algo que no podla 
serlo grâficamente.
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Por ejemplo;
perro + boca équivale a "ladrar". 
boca + nino équivale a "chillar"."(13)
Esta nueva postura de Eisenstein so­
bre el montaje le distanciarâ de las teorlas clâsi 
cas defendidas por Griffith, Kulechov, Pudovkin, pa 
ra los que el montaje era una simple "adiciôn" de -
pianos. Ahora Eisenstein lo concebla como:
".."choque? como "conflicto", como -
"colisiôn" de dos pianos que hace sur
gir un nuevo concepto irrepresenta- 
ble o abstracto en la mente del es­
pectador." (14-)
La poesla japonesa haiku es considéra 
da por Eisenstein como "frases de montaje, listas - 
de pianos". Su estructura es eemejante al del ideo 
grama, por ejemplo:
"ICâmo brilla la lunal 
arroja las sombras de las ramas 
sobre las esteras" (Kikaku)
"Un cuervo solitario 
sobre una rama deshojada 
una vlspera de otono" (Basho) (15)
Los elementos constitutivos de cada 
estrofa aparentemente incomplètes e independientes, 
al combinarlos de una forma concreta, adquieren, en 
el lector, una catégorie emocional de grado superior
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que por si sôlos no poseen.
Tone Noguchi, en El esplritu de la - 
noesla japonesa. escribe;
"Son los lectores quienes hacen de la 
imperfecciân del haiku, una perfec- 
ciôn de arte". (16)
■ Algo parecido a lo que sucede en cine. 
Esto apoyaba la teoria de Eisenstein deque en el mon 
taje no se debe intenter, mediante el simple "enla­
ce" , llevar al pûblico a la aceptaciôn de un hecho 
o relato, como defendla Pudovkin, sino que por me­
dio del "choque", hacer del espectador un cocrea- 
dor del film, no permitirle la pasividad.
Eisenstein pretendla crear un siste- 
ma en el que todos los elementos fueran iguales y 
conmensurables; iluminaciôn, composiciân, actua- 
ci6n, etc,, para que asl el cine pudiera escapar 
del crudo réalisme que significaba la narraciôn - 
acompanada por elementos accesorios.
Nunca creyô cinemâtico el mero regi_s 
tro de la vida. Para él la materia era la toma ca 
paz de provocar una discrets y potencialmente 
mensurable reacciôn en el espectador. Este discre 
to estimulo no es lo equivalents al cine mismo, si^ 
no que son como "células" independientes, que rec^ 
ben el principio de "animaciôn" mediants el montaje.
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Eisenstein no podla aceptar la toma 
como un fragmento de la realidad eue el realizador 
recoge. El realizador, si es creative, construirâ 
su propio sentido con esa materia prima; constru^ 
râ relaciones que no estân implicites en el "signj^ 
fieado" de la toma. Crearâ significados, en lugar 
de dirigirlos. Y destaca como un elemento esencial 
el montaje; la creaciôn a través del montaje.
"La cinematografla es, en primer lu­
gar y antes que nada, montaje". (17)
Para Eisenstein, el montaje es la - 
fuerza creadora por la cual las "células" indivi­
duals s , integran un conjunto cinemâtico vivo; es 
el principio de vida, el principio 'Üramâtico", que 
da sentido a las tomas primaries. (18)
"... el montaje es una idea que sur 
ge de la colisiôn de pianos indepen 
dientes, incluso opuestos uno a otro: 
el principio dramâtico." (19)
Esto le lleva a una concepciôn del - 
montaje en la que se puede ordenar y organizer el 
"conflicto" mediante la longitud de las tomas o - 
ritmica, tonal y armônicamente o mediante metâfora.
Para Eisenstein:
"El montaje es un conflicto, como es
un conflicto la base de todo arte(...)
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El piano aparece como cllula del mon 
taje, por tanto, éste debe ser tam- 
bién considerado desde el punto de 
vista de conflicto." (20)
El montaje en Eisenstein se podria 
considerar por tanto, de "conflictos" entre "atrac 
ciones" (de direcciôn, de escala, de volumen , de - 
profundidad, de oscuridad e iluminaciôn, etc.)
La estética constructivista conside 
raba que la materia prima debia estar al servicio 
del realizador, que las tomas era preciso "neutra 
lizarlas" para que sean elementos combinables co 
mo el director créa adecuado. Los valores princi­
pales para tal "neutralizaciÔn" son la transferen- 
cia y la sinestesia. En la transferencia, un efec 
to aisiado puede reforzarse entre si (cine conven- 
cional), o estar en conflicto entre si y crear un 
efecto nuevo. Cuando di versos elementos se combj. 
nan al mismo tiempo existe la posibilidad de sine£ 
tesia, o experiencia multisensorial (ver, sentir, 
oir ...)
Eisenstein sufriô un gran impacto al 
conocer el Teatro Kabuki; ôste empleaba una estili^  
zaciôn exagerada. No subrayaba simplemente la rea- 
lizaciôn del hecho o suceso, ni tampoco les daba - 
una inclinaciôn o interpretaciôn, como creia Arnheim 
que debia hacerlo el arte; en su lugar los defor- 
maba hasta conserver solamente su base fisica. To­
dos los gestes manifedados funcionaban en un sistema
- 98 -
mayor que contenla côdigos estilizados de sonido, 
vestuario, iluminaciôn y decoraciôn, de tal forma, 
que no se podia decir que estos otros côdigos esta 
ban alli para apoyar los gestos.
Eisenstein poco despuôs de conocer - 
el teatro Kabuki, escribla:
"Los japoneses nos han ensenado otra 
forma de conjunto extremadamente in- 
teresante, el conjunto monistico, en 
el cual el sonido, el movimiento, el 
espacio y la voz no se acompanan, ni 
siquiera parale1amente, el uno al - 
otro, sino que funcionan como elemen 
tos de igual import ancia (...) consj^  
deran cada elemento teatral, no como 
una unidad inconmensurable entre las 
diverses categories de la emociôn (en 
los distintos ôrganos sensitivos) si­
no como una sencilla unidad teatral." 
(21)
Esto enlaza perfectamente con el pro- 
yecto eisensteniano de crear para el cine un siste­
ma en el que todos los elementos fueran iguales y 
conmensurables.
Como podemos comprobar la vasta for- 
maciôn cultural e intelectual de Eisenstein le per 
mite utilizer numerosas y diverses fuentes para d£ 
mostrar sus hipôtesis.
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Por otra parte, no hay que olvidar 
que era uno de los mâs grandes directores del m£ 
mento y que sus postulados no tenlan el simple - 
sustento de un razonamiento teôrico perfectamente 
ilustrado por la mâs variada documentaciôn, sino 
que poselan una justificaciôn empirics. Eisens­
tein es de los pocos directores que han investiga 
do, analizado y teorizado sobre sus obras.
A nivel prâctico es imprescindible 
tener en cuenta dos fuentes que han influido dire£ 
tamente en sus criterios teôricos: el teatro y el 
cine de Griffith.
En cuanto al teatro, surgen dos per 
sonajes fundamentales; Stanislavski, con sus teo 
rlas teatrales en defense de un réalisme clâsico, 
creador de personaje vivos y hechos verldicos y - 
Meyerhold, que apoyaba el expresionismo farsesco y 
del que Eisenstein fue alumno.
Es conveniente destacar que Eisenstein 
dirigiô una serie de obras en las que intentô toda 
serie de audacias, desde escenas simultâneas en "El 
mejicano", hasta la representaciôn de "Mâscara de 
gas" en una fâbrica autântica, mezclando actores - 
con obreros, o la introduceiôn de un film en la r£ 
presentaciôn teatral de "Un hombre sensato" de —  
Ostrovski.
En cuanto al cine, es Griffith la - 
ûnica figura significativa que tiene influencia »
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sobre Eisenstein.
Griffith no tenia una conciencia es­
tética, era bâsicamente un inventor. En sus films 
habia ido incorporando una serie de innovaciones - 
que fueron bâsicas en los origenes del montaje. -
Habia concebido el montaje como una ordenacién su- 
cesiva de pianos, tomados desde encuadres j ânguloE 
variados, colocando al espectador en el seno de la 
accién, como si se desplazara alrededor de ella, - 
consiguiendo la sensacién de "realidad especial".
Griffith demostrô que la duraciôn de la - 
escena no ténia por qué corresponder con la de la - 
accién en la vida real, sino que se podiâ reducir o 
prolongar mediante el montaje j  varier también con 
ello su valor dramâtico.
En "El nacimiento de una naciân", en 
la secuencia final, al término de la cual, los Câ- 
meron asediados en una cabana son liberados por el 
Ku-Kus-Elan, el montaje paralelo de la acciôn es - 
sometido a una métrica y a un ritmo casi musical, 
fundado en las relaciones temporales de los pianos, 
Griffith demostraba asi que en el cine, las imâge- 
nes significaban menos por lo que elles muestran, 
que por su organizaciôn o su ordenaciôn y menos - 
por esta ordenaciôn que por sus relaciones métri- 
cas relatives entre ellas y el conjunto.
Con "El nacimiento de una naciôn",
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naciô el cine como arte; es la primera unificaciôn 
de una sintâxis elemental, el primer esbozo de un 
lenguaje visual.
En 1.924- Eisenstein ve "Intolerancia" 
(1.916) de Griffith, donde encuentra las bases para 
sus teorlas del montaje. Es su gran film de consul, 
ta, que ve innumerables veces.
En la década de los treinta, las teo 
rlas de Eisenstein evolucionaron en algunos de sus 
puntos; observé que el montaje explicaba la signi- 
ficacién de un nivel local, pero no de un signifi­
cado global. Dentro del montaje mismo surgié la - 
cuestién de la forma. Cada toma posee una "atrac- 
cién" dominante y muchas secundarias en el contex­
te de un film, Esto esté en oposiciôn con el prin 
cipio de la "neutralizaciÔn", en la que todos los 
côdigos se convierten, efectivamente, en iguales. 
Eisenstein vacilô entre estas ideas admitiendo, - 
por ûltimo, que todos los sistemas poseen un "do­
minante", que todos los films siguen diverses li­
ne as , siemdo la mâs notable la argumentai.
Eisenstein escribe:
"El montaje convencional es un mon­
taje sobre lo dominante, es decir, 
la combinaciôn de pianos segûn sus 
indicaciones dominantes." (22)
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Pero las indicaciones "dominantes" son 
muy variables y relatives; puede realizarse un mon 
taje segûn el tiempo, la longitud de las tomas, la 
tendencia dentro del cuadro, etc, Por otra parte, 
estas dominantes no son independientes e invariables, 
sino que sus caracteristicas especificas son relati­
ves y dependen de numerosos factorss que las pueden 
modificar. A nivel de unidades de montaje, existen 
medios técnicos para tratar el piano y hacer su do­
minante mâs o menos especifica, aunque en ningûn ca 
so absolute.
A nivel de montaje, las caracteristi­
cas de la dominante ûltima, dependen de la combina- 
ciûn de los pianos, que a su vez estâ subordinada a 
la dominante individual de cada uno de ellos.
Eisenstein ademâs, propugna la exis- 
tencia de otras llneas complementarias, que actûan 
alrededor de la linea dominante. Para defender es­
te postulado, recurre a la mûsica y establece una - 
analogla entre ésta y el cine, y sugiere que la to­
ma estâ compuesta por una serie de tonos y subto- 
nos ademâs de la dominante. La dominante actûa di- 
rectamente sobre el espectador, mientras que las - 
complementarias son estlmulos secundarios, que in- 
tervienen en la periferia, tanto de la imagen como 
de la conciencia del espectador.
Segûn Dudley Andrew (23), Eisenstein 
estaba ansioso de combatir la conveneion de que la 
dominante mandaba sobre el conjunto atrayendo a t£ 
dos los otros rasgos hacia ella, por lo que preten
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dla dar mâs independencia e importancia a esos —  
otros côdigos subsidiaries.
Aceptaba la existencia de una domi­
nante, pero a la vez, alentaba a los realizadores 
a liberarse de su tirania, instândoles a orques—  
tar los elementos de montaje en un conjunto vibran 
te para que el espectador reciba un grupo de esti­
mulo s organizados e interconexionados que den un - 
sentido j  una' sensaciôn de totalidad.
Esta idea de montaje interconectado, 
es la base del montaje "polifônico" y su resultado 
es la "unidad a través de la slntesis".
"Montaje polifônico: donde una toma 
se une con otra, no meramente por - 
una:indicaciôn de movimiento, valo­
res de iluminaciôn, una pausa en la 
exposiciôn del argumente, o por al­
go semejante, sino por el avance s^ 
multâneo de una serie mûltiple de 1^ 
neas, cada una de las cuales mantie- 
ne un curso de composiciôn indepen- 
diente y contribuye al curso total 
de composiciôn de la serie." (24-)
Eisenstein presentaba el montaje - 
como la energla del cine que infunde vida a la ma 
teria prima, pero el concepto de unidad sintética 
es el que dirige esta energla hacia un objetivo - 
global, hacia una forma significativa.
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Eisenstein no consideraba el film co­
mo un producto, sino como un proceso creativo que - 
se desarrolla orgànicamente y en el que el pûblico 
participa emocional e intelectualmente.
El espectador recorre el mismo camino 
que el autor tuvo que recorrer al crear la imagen, 
ya que para apoderarse de la verdadera forma de un 
hecho, no es suficiente con registrar los rasgos - 
"externos" del hecho, sino que para obtener la rea 
lidad es preciso destruir el realismo y construir- 
lo de acuerdo a un principio de realidad.
Las teorlas eisenstenianas tuvieron 
gran repercusiôn en toda la cinematografla mundial 
de aquellos momentos, e incluso al comienzo de los 
anos sesenta, precisamente coincidiendo con el na­
cimiento de la semiûtica del cine y el ascenso de 
las teorlas formativas a las universidades de va­
ries palses, se han vuelto a resucitar y a tradu- 
cir a diverses idiomas.
Pero no todas tuvieron una grata - 
acogida por parte de los teôricos de su tiempo. 
Eisenstein mantuvo grandes diferencias con otros 
autores. Asl, Bêla Balâzs le atacô expllcitamen 
te, acusândole de que practicaba una escritura je 
rogllfica de imâgenes, en la cual las imâgenes -t 
significaban algo, pero no tenlan contenido pro­
pio, aunque estaba de acuerdo con Eisenstein y - 
los formalistes rusos, de que el artista debla -
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explayar sus técnicas, a fin de que el pûblico no 
quedase tentado de mirar a través de la obra, en 
busca de una supuesta "realidad" detrès de ella. 
Balàzs queria conserver el status del objeto y 
elevarlo a la significaciôn por medio de la téc- 
nica cinematogrâfica. Su interés se volvia con- 
tinuamente hacia aquellos objetos originales que 
para Sklovsky y los formalistes rusos dejaban de 
importer en el momento en que el artista los toca 
ba.
Con Kulechov se planteô el proble­
ms de establecer la diferencia entre la esencia del 
piano y el montaje. Eisenstein afirmaba que el pla 
no es una célula del montaje y que se producla un - 
salto dialéctico del piano al montaje.
Combats a Pudovkin para quien el —  
montaje es una cadena de piezas y el desarrollo de 
una idea. Se enfrente a la estética alemana, que 
tomaba la imagen como fin y a la americana, que la 
consideraba como principio de la narraciôn.
La teoria cinematogrâfica formative 
es peligrosa, tiende a considérer la forma mâs que 
el contenido, estâ centrada enteramente en la "tÔ£ 
nica" del cine, lo que convierte al proceso de rea 
lizaciôn en una fôrmula de "elecciones correctas", 
adecuadas al mensa je. Esta tendencia mecânica y di^  
gital fue combatida por el propio Eisenstein, ya que 
comprendia que un formalisme rigide encadena al ar­




Este teôrico alemân centra su interés 
en los problèmes del cine, sôlo como forma artistica. 
Proviens de una importante escuela de psicologla, la 
Gestalt.
Esta corriente aparece en Alemania en 
1.912, al mismo tiempo que lo hace en América el con 
ductismo de la mano de Watson. Sus precursorss son 
Max Wertheimer y Wolfgang KShler, del Institute Psi- 
colôgico de la Universidad de Berlin.
Race como una teoria interssada en - 
los procesos mentales y en la calidad de la forma. 
Sus primeras investigaciones se centran en la perce£ 
ciôn del movimiento; posteriormente abordaron otros 
problemas, como la relaciôn figura-fondo, la percep- 
ciôn de los tamanos, la apariencia de los colores - 
bajo cambios de iluminaciôn y otros.
Segûn los psicôlogos de la Gestalt, 
nuestras experiencias dependen de los modelos que - 
los estlmulos forman y de la organizaciôn de la ex­
periencia. La mente activa da a la realidad no sôlo 
su sentido, sino sus propias caracteristicas, crean- 
do asl el mundo en que vivimos.
Consideran que el todo es diferente 
de la suma de las partes que lo componen. üna parte
- 107 -
insertada en nna totalidad, adquiere nuevo valor que 
la diferencia de si misma, ya sea aislada o incluida 
en una totalidad distinta. Es decir, la totalidad - 
actua sobre las partes que la componen, al igual que 
éstas lo hacen sobre ella, ya que habria que cambiar 
tan s6lo uno de los elementos intégrantes para variar 
su forma global, pues las partes configuran las ca­
racteristicas formales de la totalidad.
Son numerosos los estudiosos que han - 
aplicado los postulados de las teorias gestaltistas 
al arte en general. En cuanto al cine es Rudolf —  
Arnheim quien las ha incorporado de forma sistemâ- 
tica.
Para Arnheim, el material cinemâtico 
lo integran todos los factores que lo convierten en 
una ilusiôn imperfecta de la realidad. S6lo puede - 
ser arte en tanto que el medio difiera de una verda­
dera muestra de la misma.
"son estas diferencias lo que proper 
ciona al cine sus recurses artisti- 
cos." (25)
Enumera los aspectos que lo hacen en 
cierta manera irrealt
a) La proyecciôn de objetos sôlidos en una superfi­
cie de dos dimensiones.
b) La reduceiôn de la sensaciôn de profundidad.
c) El problems del tamano de la imagen.
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d) La iluminaciôn j la ausencia de color (cuando —  
Arnheim publicô su teoria en 1933, no se habia in 
ventado todavia el color).
e) El encuadre de la imagen.
f) La ausencia del continue espacio-tiempo como de- 
rivado del montaje.
g) La carencia de aporte de otros sentidos (olfato, 
gusto, tacto, etc.)
Cada imagen de cine conlleva, por lo 
menos, uno de estos aspectos irreales y son ellos, 
segûn Arnheim, los que deben constituir la materia 
prima del arte cinematogrâfico.
Esta enumeraciôn de los "factores dl 
ferenciales" que existen entre cine y realidad son 
esgrimidos por Arnheim, para refutar la teoria por 
la cual el cine es una mera reproduceiôn mecânica de 
la realidad, y por ello, algunos autores negaban al 
cine la categoria de arte.
Arnheim, apoyândose en uno de los —  
principios de la psicologia de la Gestalt, conside­
raba que:
"... la obra de arte no es tan sôlo 
una imitaciôn o duplicidad selecti­
ve de la realidad, sino una traduc- 
ciôn de caracteristicas observadas 
en las formas de un medio determi—  
nado". (26)
- 109 -
Precisamente son de estos "factores 
difei'enciales", considerados por algunos como "de- 
fectos" o Imposibilidades" de la fotografia y del 
cine para conseguir reproducciones perfectas, de - 
donde surgen las caracteristicas especlficas del m£ 
dio y sus posibilidades expresivas y artlsticas.
El priaero en utilizer la "irreali­
dad" de las imâgenes conseguidas con el cinematôgra 
fo, con fines expresivos y artîsticos, fue Méliès, 
aunque posiblemente de forma inconsciente.
Arnheim escribe:
"...sôlo poco a poco y probablemente 
al principio, sin intenciôn conscien 
te, se advirtiô la posibilidad de - 
utilizer las diferencias entre el c^ 
ne y la vida real, con objeto de ha­
cer imâgenes formalmonte signifies—  
tivas". (27)
Estos argument08 ya hablan sido ex—  
puestos, no de una forma tan sistemâtica, por otros 
autores. Pudovkin subrayaba, a principios de 1.930» 
la gran diferencia que existla entre los aconteci—  
mientos reales y su reproducciôn en la pantalla, - 
gracias a la cual, el cine se podla considerar como 
un arte. Tambiân el italiano Luciani denunciaba, - 
hacia 1.920, la incapacidad de la fotografia y el - 
cine para reproducir la vida real y afirmaba que pre 
cisamente era en estas supuestas deficiencies del -
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cine » donde residian las caracteristicas esenciales 
del nuevo medio de expresiôn.
De esta exposiciôn se deduce que la 
imagen cinematogrâfica es una imagen irreal con —  
unas caracteristicas expresivas propias. Arnheim 
parte de este punto para elaborar una teoria sobre 
las posibilidades artlsticas del medio mediante el 
uso formai de sus caracteristicas especlficas.
En el cine, la imagen no nos da una 
representaciôn total y veraz de la realidad, nos pro 
porciona sôlo una parte, una "ilusiôn parcial" que 
es suficiente, ya que incluso en nuestra vida real 
no captamos todos los aspectos, sino sôlo algunos 
de los que se presentan ante nosotros. Si observâ­
mes la expresiôn de un rostre, es muy probable que 
no nos demos cuenta de sus ojos, e incluso no re­
corde mo s si llevaba pendientes o sombrero, si el p£ 
lo era negro o castano, sôlo percibiremos los aspe£ 
tos mâs importantes, los rasgos imprescindibles para 
reconstruir la imagen mental de ese rostro.
Arnheim escribe;
"... en la vida real nos contentamos 
con captar los elementos esenciales; 
los cuales nos aportan todo lo que 
necesitamos saber". (28)
Esto no quiere decir que la visiôn - 
consista en la captaciôn esquemâtica de los rasgos
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esenciales del objeto, en realidad, nosotros "vemos" 
mâs de lo que nuestros ojos nos muestran, ya que la 
visiôn es un proceso complejo en el que intervienen 
factores como la percepciôn, la asociaciôn, la memo 
ria, etc., siendo la estimulaciôn retiniana sôlo una 
parte del proceso.
La psicologla de la Gestalt considéra 
la visiôn como una actividad creative de la mente hu 
mana. Esta actividad se basa en la organizaciôn del 
material bruto que reciben los sentidos de acuerdo 
con los principios de simplicidad, regularidad y —  
equilibria que rigen el mecanismo receptor. La per 
cepciôn consigue en el nivel sensorial, lo que en el 
campo del razonamiento se considéra como comprensiôn.
Arnheim presta gran atenciôn a los -
procesos mentales, que se dan tanto en el artista en
el momento de producir la obra, como en el espectador 
a la hora de percibirla. Considéra que en la mente 
del artista se produce una tensiôn entre la represen
taciôn y la distorsiôn de los estlmulos que le 11e-
gan del mundo exterior. El artista mediante el uso 
consciente de las propiedades formales del medio, d£ 
be distraer la atenciôn del objeto que muestra hacia 
las caracteristicas especlficas del medio; es decir, 
debe traducir un tipo de percepciôn a las convencio- 
nes de su medio y, a través de su "técnica", separar 
al arte de la representaciôn de la realidad. Este " -, 
proceso por el cual la técnica llama la atenciôn del : 
espectador hacia el objeto, se denomina "desfamilia*\ 
rizaciôn", por la cual ninguna representaciôn de un-
B'.CLtOl
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objeto podrâ ser vâlida, visual y artisticamente, a 
menos que los ojos puedan entenderla directamente c£ 
mo una desviaciôn de la concepciôn bâsica del objeto.
Los procesos de percepciôn a través 
de los cuales el espectador puede comprender la obra 
de arte, deben ser orientados hacia las cualidades - 
formales de dicha obra.
Esto se corresponde, exactamente, con 
las teorias de los formalistes rusos, para quienes - 
la técnica del arte estaba basada en la "desviaciôn". 
Para ellos, el arte nunca era un asunto de contenido 
significativo, inspiraciôn o imaginaciôn, era preci­
samente técnica. El espectador cuando miraba un ob­
jeto percibia su forma visible, su propia técnica 
que se manifestaba ante él y le obligaba a ver el - 
objeto fuertemente delimitado por las caracteristi­
cas del medio.
A diferencia de los formalistes ru­
sos, que consideraban el montaje como la caracteri£ 
tica fundamental del cine, Arnheim da gran importan 
cia al encuadre, y escribe:
"... un objeto puede ser reproducido 
distintivamente o no, segun el aspe£ 
to del mismo que se escoja". (29)
En la actualidad, es évidente el he­
cho de que al elegir una posiciôn de câmara en lugar 
de otra, se obtienen resuitados diferentes, Sin —
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embargo en les orlgenea del cine, éste era un aspec- 
to descuidado y se optaba por colocar la câmara en 
el lugar que nos permitiera fotografiar todo lo que 
sucedla en la escéna, viendo el rostro de las perso 
nas y sus movimientos, es decir, frontal a la acciôn, 
Posteriormente, los directorss se fueron dando cuen- 
ta que mediante el encuadre podian hacer resaltar - 
las caracteristicas del objeto o la persona encua—  
drada.
Los formalistas rusos, aunque eran 
conscientes de esta posibilidad, la sacrificaban en 
favor del montaje ; a pesar de todo, Tynianov en su 
ensayo "Fundamentos del cine" escrito en 192?» (30) 
resaltaba la importancia que tiene el encuadre y - 
afirmaba que,
"El encuadre transfigura estillstica 
mente el mundo visible." (51)
Arnheim considéra que el cine mudo de 
1920-30, habla alcanzado la forma ideal del arte, la 
pureza total que no debîa abandonar. Para él los - 
avances técnicos, (el sonido, el color, la pantalla 
grande), acercan el cine a la "realidad", eliminan- 
do parte de los "medios formatives" que conatituyen 
la base del cine como arte.
En 1938 escribe "Un nuevo Laocoonte* 
los compuestos artisticos y el cine sonoro" (32), en 
el que hace un estudio sobre lo que él considéra me­
dios mixtes como la épera, la danza o el cine y la -
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problemética que surge al intentsir combinar dos me­
dios o mâs para expresar, segûn él "una misma cosa", 
y escribe:
"Como los dos medios se esfuerzan pa 
ra expresar la misma cosa por dos - 
caminos, se llega a una coinciden- 
cia desconcertante entre dos voces, 
cada una de las cuales le impide a 
la otra decir mâs de la mitad de lo 
que querla decir." (33)
Arnheim, en cuanto a la combinacién - 
de distintos medios, se plantea diverses problèmes; 
los dos mâs importantes son:
a) Los elementos intégrantes de cada una de - 
las "vias" (medios) ideben decir la misma 
cosa o deben complementarse?.
b) La posibilidad de combinar elementos senso- 
riales heterogéneos.
A n t e  e l  p r i m e r  p u n t o ,  s u  p o s t u r a  e s  
C l a r a  y  c o n s i d é r a  q u e  e s  p r e c i s e  q u e  s e  c o m p le m e n t e r ,  
c o n  e l  f i n  d e  e x p r e s a r  d e  u n  m odo m âs d i v e r s e  u n  ob- 
j e t i v o  c o m û n .
En el segundo punto, Arnheim estable- 
ce dos niveles. En el primero es necesario diferen- 
ciar unes elementos sensoriales de otros, ya que no 
puede, por ejemplo, existir ninguna relacién entre 
fenémenos sensoriales épticos y acûsticos. En un - 
nivel superior, se produce una relacién entre ellos
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y dicha separacién es superada. Este segundo nivel 
corresponde al de las "caracteristicas expresivas", 
que pueden ser comunes en distintos elementos de - 
diferentes medios de expresiôn, lo que permite rea- 
lizar una composicién artistica entre elementos sen 
soriales que proœdan de materiales diverses.
A pesar de esta aparente aceptacién 
de los medios "mixtos", y por lo tanto del cine so­
noro , sigue mostrando sus reticencias, llegando a - 
mantener una postura mâs extrema que la de Pudovkin, 
Eisenstein o Balâzs.
Después de la publicacién de su li­
bre El Cine como Arte. en 1933» Arnheim s6lo ha es 
crito algunos ensayos de mener importancia sobre el 
cine, manteniendo inalterable su postura, lo que ha 
motivado las crlticas de algunos estudiosos, aunque 
son mâs los partidarios que los detractores.
En la actualidad se dedica al estudio 
del arte en general, abordando problèmes como la —  
"imagen tridimensional y la percepcién en el espacio", 
la "funciôn de la emociôn en el arte", y otros sobre 
la forma radiofénica, habiendo abandonado por comple_ 
to el estudio del cine.
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Béla Balâzs
Es uno de los primeros y mâs impor­
tantes estudiosos que intenta elaborar una teoria 
sistematizadora de la expresién cinematogrâfica,
Nacié en Hungria en 1884, pero de- 
sarrollé su labor mâs importante en Viena, Berlin, 
Moscû y Praga. Sus aportaciones se extienden tan­
to al campo teérico como prâctico, ya que trabajé 
en numerosas ocasiones como guionista para la in­
dustrie cinematogrâfica. La mayor parte de sus - 
ideas se corresponden con las de Arnheim; ambos 
creen que toda visién es formative, pero a diferen 
cia del teérico alemân, Balâzs no rechaza en su - 
totalidad las nuevas técnicas, (color y sonido), - 
sino que las acepta e incluse las defiende siempre 
y cuando sean utilizadas por su potencial formati­
ve y no por el realista.
En su primera etapa se le puede en 
cuadrar dentro de la filosofla idealista, como a - 
Gydrgy Luckâcs, pero paulatinamente la abandons para 
acercarse al matérialisme dialéctico, lo que le aca- 
rrearâ numerosas y duras criticas.
Los aspectos mâs importantes estudia 
dos por Béla Balâzs son:
a) El 'tema filmico" como materia prima del cine.
b) El encuadre como elemento configurador de un 
determinado significado.
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c) El montaje como proceso "mecânico-creativo".
d) El primer piano y la microfisonomîa como ele 
mentos expresivos hâsicos.
a)"El tema filmico"
Balâzs no consideraba a la realidad como la ma­
teria prima del cine, sino al "tema filmico" y 
escribe;
"El tema serâ el contenido que deter 
minarâ la forma artistica". ($4)
La realidad, segûn el teérico hûnga- 
ro, es multifacética y se presta a multiples usos 
e interpretaciones. El arte no puede atrapar la 
realidad, sino que nos présenta un aspecto de la 
misma a través de sus propios moldes. El cine no 
es la realidad fotografiada, sino puesta en esce- 
na fotografiada.
Establece una clara diferenciacién - 
entre materia prima, tema filmico, contenido y - 
forma. Para Balâzs la materia prima de un mismo 
hecho puede producir distintos temas, que tendrén 
diferentes contenidos y éstos llevarân a diver- 
sas formas artisticas. Segûn esto, la materia - 
prima serian los acontecimientos de la vida, la 
realidad viviente compléta. Cuando un artista - 
la observa desde la perspective de su forma ar­
tistica, se transforma en tema, que puede ser pic 
térico, escultérico, filmico, etc., dependiendo 
de la perspective desde la que se observa la rea
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lidad que nos rodea,
Balâzs escribe:
"... (el tema) s6lo puede expresarse 
adecuadamente en una forma de arte. 
Détermina la forma de arte, ya que 
ésta lo détermina a él." (35)
El tema puede dar lugar a distintos 
contenidos, que ya no se les debe considerar co­
mo materia prima; éstos van a configurar y a de­
terminer la forma, aunque Balâzs afirma que:
"La forma artistica vive en el inte­
rior del tema". (56)
Esto nos lleva a pensar en dos formas, 
una forma del tema y otra del contenido- La for­
ma artistica del tema filmico séria la forma cin£ 
matogrâfica en general y la del contenido corres- 
ponderia a la forma especifica de un contenido - 
concreto.
Balâzs al considérer el tema filmico 
como materia prima del cine, y diferenciarlo ex- 
plicitamente de la realidad, se enfrenta a los - 
teéricos réalistes. Para él, el arte cinemato­
grâf ico estâ basado en un amplio répertorie de - 
convenciones, tanto a nivel técnico como artisti^ 
co, por lo cual dificilmente el cine puede captar 
la realidad que segun Belâ Balâzs es:
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"... objetiva e independiente de - 
nuestra conciencia y por tanto tarn 
bién de las inclinaciones artisticas 
del hombre". (37)
Con lo cnal el arte o la forma artis 
tica nos presents tan s6lo la interpretacién hu­
mane, particular e incomplete de la realidad.
Denuncia la falacia del realismo ci­
nematogrâf ico, ya que estima inevitable la puesta 
en escena, es decir, la organizaciôn ante el objê__ 
tivo de la câmara, de los distintos elementos que 
participan en la accién. Por otra parte, el di­
rector mediante el encuadre nos muestra, no un - 
fragmente de la reAlidad, sino su punto de vista 
sobre la misma y por medio del montaje conduce - 
la atenciôn del espectador de un punto a otro, - 
dando énfasis a los puntos que quiera resaltar.
Es évidente que Balâzs no cree en la 
objetivldad o neutralidad de la reproducci6n ci­
nematogrâf ica, e incluse niega estas caracteris­
ticas a los noticiarios y afirma que:
"No existe la neutralidad absolute... 
Cada noticiario proclama una "verdad" 




Belâ Balâzs, coincidiendo con Arnheim, 
subraya la importancia que tiene el encuadre a la 
hora de elaborar las imâgenes filmicas.
"El autântico trabajo creative, la - 
acciôn original, ténia lugar en el 
estudio o en la naturaleza, en cual- 
quier caso, en el espacio delante de
la câmara y en un tiempo anterior a
la proyecciôn". (59)
El director de un film., gracias al en 
cuadre, selecciona una parte de la accién o de la 
"realidad" que acontece ante la câmara, es decir, 
mediante el ângulo de visién, la distancia de la 
câmara al objeto, su altura y su ubicacién con— -
creta, elige un determinado aspecto en detrimen­
ts de los demâs. Estos factores son los que van 
a configurar las caracteristicas formaies del ob 
jeto filmado, cualquier variacién de uno de es­
tos factores producirâ distintas imâgenes del —  
mismo objeto. Esto le lleva a afirmar que el film, 
gracias al encuadre:
"No reproduce sus imâgenes, las pro­
duce". (40)
Balâzs es de los primeros teéricos - 
que destaca la importancia significativa del ma­
terial no seleccionado, es decir, lo que ha que-
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dado fuera del objetivo de la câmara; para él - 
todo tiene significacién, tanto lo que permanece 
como lo que ee élimina.
El e n c u a d r e  n o s  p e r m i t e  c o n s e g u i r  —  
T in a s  to m a s  c a r g a d a s  d e  s i g n i f i c a d o ,  p e r o  e s t o  n o  
b a s t a  p a r a  d a r  e l  s e n t i d o  c o m p le t e  a l  f i l m .  Para 
e l l o  e s  n e c e s a r i o  r e c T i r r i r  a l  m o n t a j e ,  p o n e r  e n  
c o n e x i ô n  T in a s  im â g e n e s  c o n  o t r a s .
c) El montaje.
La postura de Balâzs difiere en algu­
nos aspectos de la mantenida por los formalistes 
rusos. Consideraba el montaje como Tin proceso - 
mecânico, en el que las tomas eran reunidas en un 
orden fijado de antemano, para conseguir un de—  
terminado significado. ATinque no comparte la - 
idea de la preponderancia del montaje sobre otros 
elementos del lenguaje cinematogrâfico, considé­
ra que gracias a él, las imâgenes adquieren su - 
significado definitivo, y afirma que:
"El montaje es realmente creative, 
cuando con su ayuda se percibe y se 
comprends algo no visible en los en 
cuadres".(41)
Mantiene una postura intermedia entre 
Pudovkin, para quien el montaje es pTira construc- 
ciôn y las tomas son el material bruto, y Eisens­
tein, con quien polemiza sobre el montaje intelec^ 
tuai, rechazândolo por considerarlo como un inten
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to de escritura jerogllfica, donde las partes 
no tienen ningûn valor.
Para Balâzs, las tomas poseen 
una cierta capacidad expresiva, un cierto sig­
nificado , debido al objeto o acciôn fotografia 
da, al encuadre, al tipo de piano, etc., y es 
a través del montaje cuando adquiere su senti­
do definitivo. En este nivel, el artista pue 
de desarrollar su funcién ereadora y dar la - 
forma adecuada a su idea, ya que el signifies 
do de toda imagen es susceptible de ser poten 
ciado o modificado por la influencia que sobre 
ella ejercen las tomas que la anteceden y la - 
preceden en la cadena narrativa del film.
Segûn Balâzs, es precisamente 
el montaje (tijeras poéticas), el encuadre y - 
el primer piano, lo que da al cine su categoria 
de arte y su valor estético.
d) El primer piano y la microfisonomia.
Balâzs es un defensor incondicio^ 
nal de la utilizacién del primer piano.
" Los primeros pianos expresan, 
en imâgenes, la sensibilidad y 
el sentido poético del direc­
tor." (42)
Considéra que mediante el primer 
piano, el director puede captar los mâs minimos
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detalles, percibir los mâs delicados matices, - 
llegar, en definitive, al alma de las cosas.
Los objetos, los sentimientos adquieren su in- 
tensidad, su importancia dramâtica a través de 
los primeros pianos.
El primer piano nos permite ai£ 
1er el rostro de un hombre del conjunto de per­
sonas en que se encuentra o mostrar un aspecto 
parcial o un detalle de una totalidad, lo que 
nos posibilita expresar su estado de ânimo, sus 
sentimientos, su intencién, lo que piensa en re 
lacién con esa multitud que le rodea.
Esta incitacién de Balâzs a apro- 
ximar la câmara, a introducimos en los ob jetos 
nos lleva a una nueva dimensién expresiva, que 
él denomina microfisonomîa.
La fisonomia es, junto con la - 
mîmica, una forma subjetiva de expresién huma- 
na. El hombre puede actuar sobre la expresién 
de su rostro y ocultar, contrôler o fingir sus 
estados de ânimo y sus sentimientos, pero median 
te la aproximacién de la câmara descubrimos que 
existen ciertas zonas del rostro humano sobre - 
las que su voluntad no puede ejercer ningûn ti­
po de control y cuya actuacién es involuntaria 
e inconsciente; esto puede ester en contradic- 
cién con lo que aparentemente pretendîa mostrar 
nos el rostro completo.
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Balâzs ha sufrido duras criticas 
por parte de numerosos estudiosos cinematogrâ—  
ficos. Todos coinciden en acusarle de ambiguo 
y contradictorio.
"... la de Balâzs es una posiciôn 
teéricamente ambigus que deja e^ 
pacio a diverses y contrarias m£ 
todologias criticas." (45)
Umberto Barbaro, en el prologo de 
Estética del film, del propio Balâzs, aunque con 
sidera de gran importancia las aportaciones del 
teérico hûngaro, denuncia la existencia de des- 
cuidos e inexactitudes achacables a la evolucién 
del pensamiento del autor.
Guido Aristarco, en su Historié 
de las teorias cinematogrâficas. estudia a Ba­
lâzs y también le acusa de contradictorio, de­
bido a la excesiva importancia que da a la "mi- 
crofisonomie", considerandola como una especie 
de naturalisme psicolégico, lo que le acerca a 
las postures de Dziga Vertov.
Aristarco coincide con Barbare 
en que este tipo de contradicciones se debe a 
que su paso del idéalisme del primer Lukâcs, - 
al matérialisme dialéctico, no ha sido total y 
en algunos puntos permanece ligado al primero, 
lo que le proporciona criticas desde los dos 
extremes; los idéalistes le acusan de "desvia
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cionismo" marxiste y los marxistas de mantener 
conceptos artisticos burgueses.
Sus preferencias hacia los prime 
ros pianos, la microfisonomîa, los pequenos —  
films psicolégicos, etc, parecen motivados por 
impulses réalistes que le aproximan a las pos­
tures compartidas por Kracauer y Bazin.
Es sin duda, el teérico menos - 
formative de los que basta ahora hemos estudia 
do. Dudley Andrew define con precisién la per 
sonalidad y el carâcter de sus estudios.
”... (Balâzs) era un formalista 
hasta donde crela que el arte - 
surge solamente de una transfor 
macién consciente y consistente 
de la realidad; era un humani_s 
ta cuando pedia que el tema fue_ 
ra humanamente interesante y co 
menzé a volcarse hacia una pers^  
pectiva realista cuando censuré 
las técnicas de vanguardia y las 
formas cinematogrâficas modernisa 
tas". (44)
A pesar de todas estas contradie 
ciones, mâs o menos évidentes» los postulados - 
de Balâzs figuran entre los primeros y mâs impor 
tantes de las teorias formativas.
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El movimiento formalista, como hemos 
podido comprohar en este breve anâlisis, no es puro 
y homogéneo, sino que présenta ciértas disonancias 
y gradaciones producidas por la influencia de otros 
movimientos.
La postura de los teéricos formalis­
tes es, sin embargo, en lineas générales afin, ante 
una serie de puntos bâsicos. Estos se pueden resu- 
mir en très;
1.- La materia prima del cine y lo que le eleva a 
la catégorie de arte, no es para ellos la rea­
lidad, sino la técnica que es capaz de separar 
al arte de la pura representaciôn o reprodu—  
cién de la misma.
a) el montaje.
b) las "deficiencies" de la reproduccién cine­
matogrâf ica.
c) el "tema filmico".
d) el primer piano,
c) el encuadre.
2.- Oonsideran necesaria la manipulacién, por par­
te del director "creativo", de la materia prima.
3«- No son partidarios de los avances tecnolégicos 
que puedan aproximar al cine a la reproduccién 
perfects de la realidad.
El formalisme cinematogrâfico, des- 
puâs de una âpoca de gran esplendor, cayé en la - 
decadencia total; sucumbiô ante movimientos de -
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signo contrario. Sin embargo, el formalisme ha es- 
tado, en mayor o menor grado, siempre presente en 
el cine.
Ultimamente, en la década de los se- 
sentay debido quizâ al desarrollo alcanzado por el 
estructuralisme en el estudio de las obras litera- 
rias, ha vuelto a resurgir el interls por el forma 
lismo y por aquellos autores que de alguna manera 
se les puede considerar sus impulseras. Esto coin- 
cidiô también con la aparicién de los primeros e£ 
tudios de semiética en el cine.
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REALISMO.
El realismo es una tendencia que ha estado 
patente en todas las artes. Sin embargo, no se la 
puede considerar caracterlstica de un estilo o de - 
una corriente cultural concrete, ya que pertenece a 
un orden superior desde el que incide en mayor o me­
nor medida en los diferentes movimientos artisticos.
Se puede hablar de arte realista cuando - 
éste capta en un elevado grado la "realidad" visible, 
aiejéndose del esquematismo y de la abstracciôn del 
idealismo, Esto no pretende, sin embargo, ser una 
definicién del realismo, ya que cada época, cada - 
autor y cada obra reconocen la "realidad" de muy di^  
ferente forma, por lo que no se puede considerar la 
existencia de un realismo absoluto; de hecho existen 
multiples, asl, se habla del realismo helenlstico, 
renacentista, crltico, socialists, etc., e incluso - 
dentro de ellos hay autores y etapas en las que se 
encuentra mâs o menos acentuado. Se conoce, sin em 
bargo, con el nombre de "realismo" al movimiento —  
surgido en 1.850 en la literature francesa, en el - 
que autores como Stendhal, Monnier, Balzac y otros 
se dedican a reproducir la realidad cotidiana con - 
gran minuciosidad y objetividad en contra de la noye 
la romântica y su excesivo idealismo. Esta reaccién 
no se produce exclusivamente en Francia; en otros - 
paises nacen movimientos de caracteristicas semejan­
tes como el naturalisme alemân, el verismo italiano 
y la novela inglesa de la época victoriana. Estos
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diferentes réalismes no estân desvinculados entre si, 
sino que surgen histôricamente debido a las transfor 
madones e structurale s de cada tiempo.
Posteriormente, a principios de nuestro 
glo, aparece, en algunos lugares de Europa, una fuer 
te corriente realista como puede ser el movimiento - 
pictôrico de la Aiemania nazi, el Grupo Novecento de 
la Italia fascista o el realismo socialiste de la Ru 
sia staliniana;' todos ellos inf r aval or ado s y ataca - 
dos por los distintos movimientos que se daban en el 
resto de las naciones europeas, ya que se les consi­
deraba fruto de los regimenes totalitarios que domi- 
naban en esos momentos los paises de origen. Es, - 
quizâ, el realismo socialiste el ûnico que ha sobre- 
vivido y que en la primera mitad del siglo XX ha in- 
fluido con mâs fuerza en el contexte sociocultural 
de Europa.
El realismo socialists se difundiô râpida- 
mente con el triunfo de Stalin, quien lo impuso como 
una "razôn" mâs de estado, marginando al resto de los 
movimientos (formalisme, constructivisme, futurisme), 
que habian compartido, desde la revoluciôn de 1.917 
el panorama sociocultural de Rusia.
En el Congreso del Sindicato de Escritores 
Soviéticos, celebrado en 1.954, el realismo socialis 
ta fue definido como : "El método fundamental de la 
literature y de la critica litersiria soviéticas. - 
Exige del artista una representaciôn veraz, histér^ 
camente concrets, de la realidad en su desarrollo -
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revolucionario. Ademâs, debe contribuer a la tran£ 
formaciôn ideolégica y a la educaciôn de los traba- 
jadores segûn el esplritu del socialisme"; como —  
puede comprobarse, incorpora un nuevo elemento en - 
relacién con los otros movimientos realistas, ya que 
no sôlo debe actuar de acuerdo con la realidad cir- 
cundante, sino que tiene que forraar a los lectores 
o espectadores "segûn el esplritu del socialismo". 
Existe una cortraiiccién en la misma definicién del 
realismo socialiste; no se puede representer la rea 
lidad de forma objetiva y veraz cuando el artista se 
encuentra fuertemente impregnado y controlado por - 
una ideologla concrete. En este caso, lo que se nos 
ofrece es una visién particular de la realidad desde 
una perspective socialiste.
El mejor teérico del realismo socialists - 
fue Plejânov, seguider de las doctrinas criticas de 
Bielinski y Chernichevski.
Realismo y cine.
El nacimiento del cine estâ, indiscutible- 
mente, ligado a la "reproduccién de la realidad".
La relacién cine-realidad existe desde su génesis.
Teniendo en cuenta la diferenciaciôn esta 
blecida anteriormente entre cine y cinematégrafo, - 
entre cine de la imagen y cine de la realidad, es - 
précise senalar que no se puede identificar el rea­
lismo o el cine realista con el cinematégrafo de los 
Lumière, sino que, cuando hablaraos de cine realista
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debe entenderse como Tina divisién en el seno del - 
cine de la "imagen", considerada el polo opuesto de 
la tendencia formalists; sin embargo, la delimita- 
cién entre Tino y otro no es clara y déterminante, - 
ya que incluso el concepto "realismo" es ambiguo y 
siempre relative. Se puede hablar, pues, de un cine 
que tenga un mayor o menor grado de realismo o que 
alguno de sus aspectos se encuadre dentro de los pa 
râmetros realistas, pero siempre existe un amplio - 
margen de catalogacién.
El origen del cine realista lo podemos en- 
contrar en el documental, al que si se le puede con si 
derar como una prolongacién del primitive cinematé­
graf o de los Lumière.
La tendencia dominante en las primeras dé 
cadas del cine era formativa, aTinque se observaba - 
en ella una contracorriente, Tin germen realista, d£ 
bido a las caracteristicas constitutives del medio 
y a su capacidad de reproducir "ob jetivamente" la - 
realidad; sin embargo, el cine no tenia teéricos 
de relevancia que posibilitaran el desarrollo e im- 
plantacién de esta tendencia, y es a partir del so­
noro cuando aparece la primera teoria realista de - 
manos de los documentalistes ingleses Paul Rotha y 
John Grierson, hombres ocupados realmente en hacer 
cine y que buscaban realzar el prestigio de sus —  
films "sin argumente".
La postura de los documentalistas dénota 
una clara preocupacién por los problemas sociales.
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lo que les orienta hacia una nueva dimension estéti 
ca, en la que el testimonio de un acontecimiento, - 
de uno8 hombres, en definitive, el documente histô- 
rico, condicionan j  subyugan cualquier otro plantes, 
miento artistico.
En Francia este movimiento estâ represen- 
tado por Marcel L'Herbier y especialmente por Jean 
Vigo, cuyos famosos comentarios en la presentacién 
de su primer film "A propos de Nj.ce" son un paradig 
ma de la teoria realista.
En la Uniôn Soviética, donde el furor for 
malista alcanzâ sus cotas mâs altas, la "contraco—  
rriente" realista, encabezada por el operador Dziga 
Vertov y su grupo Kino Glasz (Cine - ojo), formado 
en 1.922, plantea con gran fuerza su realismo social, 
su realismo "absoluto".
Jean Mitry, en su Historia del Cine Expe­
rimental , escribe refiriândose a la Escuela Documen 
talista rusa;
"Esta escuela ale jada de todos los artifi. 
cios teatrales, estudios, actores, esce- 
narios, direccién, pretenden seleccionar 
la realidad en vivo.
Ocultândose tras la mâscara de la objeti 
vidad de la câmara registraban gran cah- 
tidad de documentes a partir de un tema 
muy imprécise, que servia de nudo conduc
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tor. El arte consistia en encuadrar, or- 
denar j  montar los fragmentos de la rea­
lidad seleccionada". (45)
La Escue-la Documentalista inglesa fue fun­
ded a por John Grierson, bajo la proteccién de distin 
tos organismes como el Empire Marketing Board o la - 
General Post Office, y a la que se incorporaron Paul 
Rotha, Arthur Elton, John Taylor, Flaherty, Cavalcan 
ti y otros, cuyo' objetivo era el "tratamiento ere at i 
VO de la realidad" (46).
A diferencia de la Escuela Rusa, sus repor 
tajes son précisés y directes, intentando mostrar con 
ellos los acontecimientos en su realidad cotidiana, - 
alejândose de la narraciôn fâcil y de todo artificio 
dramâtico.
En ella se pueden encontraralgunos de los 
rasgos originarios de posteriores movimientos reali^ 
tas, como el "free-cinema" inglés, el neorrealismo 
italiano o el cinema-verité, sin embargo, es conve—*■ 
niente diferenciar entre el documentai puro y el ci- 
ne realista de "ficciôn".
El objetivo bâsico del documental es la 
captaciôn del mundo visible, sin manipulacién algu­
na de la materia prima que le ofrece la naturaleza; 
segûn Aristarco estâ:
"....obligado por definicién, a reprodu- 
cir el ambiente en que vivimôs" (47).
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Desde este punto de vista, es fâcil dedu- 
cir las caracteristicas de observador objetivo que 
debe poseer el documentaliste, cuya mirada debe di- 
rigirse a la realidad fisica apoyândose en el distan 
ciamiento emotivo y en la fidelidad a la naturaleza 
sin concesiones a ningun tipo de dramatizaciôn. 
ta mirada fria y distante de la naturaleza que repu 
dia la "historia" como elemento cinematogrâfico, ha 
provocado una acciôn contraria, en la que se puede - 
inscribir al propio Rotha que af irma que:
" se podrân alcanzar mejor los fines, - 
desde el punto de vista de la pantalla, 
dotando al documente de una historia mâs 
vâlidamente humana." (48)
Aunque en un principio las posturas mâs - 
rigidas desdenaron cualquier aproximacién a la "fie 
cién", poco después surge en su propio seno la nec^ 
sidad o al menos la conveniencia, de la "historia", 
ya que en realidad y en la mayoria de los documenta 
listas se denotaba cierta tendencia a la dramatiza- 
cién.
Pecori es partidario de este camino, ya - 
que considéra que :
"... la mirada sobre el mundo rigidamente 
entendida como grabacién de imâgenes, aca 
ba por anular la dimensién "cultural" del 
hombre y reduce su atencién a una especie
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e insulsa curiosidad perceptiva."(49)
Por otra parte Chiarini opina lo contrario 
y afirma que:
"... con el documentai nace el cine puro, 
el cine como antiespectâculo". (50)
El equilibrio entre estas dos posturas, el 
punto intermedi'o entre la dramatizaciôn y la observa 
cién distante y objetiva lo encontramos en las sûti- 
les narraciones de Robert J. Flaherty, donde no se 
filma la naturaleza simplemente, ni se la dramatize, 
sino que se capta su drama.
Rober J. Flaherty es una de las figuras - 
mâs destacadas del cine universal y sin duda el mâs 
importante documentalista. Defiende a toda costa - 
la objetividad del documente que filma, sin tomar - 
partido a favor o en contra, su objetivo es mostrar 
el drama del hombre y la naturaleza.
No es partidario del montaje expresivo o 
simbélico de los rusos, lo considéra un medio enga- 
noso de "trucaje" cuando se utiliza para crear art^ 
ficialmente lo que no se ha podido obtener directa- 
mente de la realidad. Segun Mitry, en los montajes 
de Flaherty rigen:
"... las consideraciones de claridad en - 
el relato o de continuidad en el movimien 
to plâstico". (51)
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Esto no se da en sus primeros films, 
en los que la continuidad estâ mal resuelta, carece 
de una estructura narrativa coherente, ya que son se 
cuencias o pianos "auténomos" anadidos unos a otros 
en un orden que bien podria haber sido cualquier —  
otro. Una vez superada la etapa inicial, la elec- 
cién de los pianos y au continuidad estâ mueho mâs 
cuidada; sigue una serie de parâmetros, como son - 
el movimiento espacial, la tonalidad, el contexte - 
emocional, el "tema" de cada piano, etc.
Las caracteristicas especificas del docu­
mental impiden planificar de antemano y con preci—  
si6n el tipo de pianos que se van a rodar, ya que 
depends de la instantanéidad del acontecimiento y 
de c6mo éste se desarrolle. Es, sin embargo, en la 
fase de montaje, y ya con todo el material rodado, 
donde estos fragmentos de la "realidad" son seleccio 
nados, cortados y ordenados de forma que perraitan - 
hacer progresar la acciôn y dar coherencia al acont^ 
cimiento que se quiere mostrar. El paso de un pla 
no a otro debe estar justificado, al menos, por al­
guno de los parâmetros antes mencionados, lo que ha 
ce que dichos fragmentos adquieran una capacidad ex 
presiva, tanto dramâtica, como narrativa, que en su 
origen no poseian. Esta*hanipulaciôn", que de aigu 
na forma modifies o modula la materia prima, es de­
cir, "la realidad", puede ser esgrimida como uno mâs 
de los multiples arguraentos que existen para consi 
derar como utôpica y falsa la postura que propugna 
al cine como fiel reproductor de la realidad.
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El paso de las teorias documentalistas, - 
que mejor se las deberla considerar como teorias - 
sobre el cinematégrafo, a las realistas, es graduai. 
El punto de conexiôn lo encontramos en la postura - 
avanzada de algunos documentalistas que se aproxi­
man al planteamiento de los primeros artlculos de 
Bazin, publicados en la década de los cuarenta.
Son sin duda alguna, André Bazin y Sieg 
fried Kracauer.los dos teôricos realistas mâs 
destacado8 cuya vocaciôn segûn Dudley Andrews era:
"••• armonizar a la humanidad con la - 
realidad a través del cine" (52).
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André Bazin»
Es el mâs importante teôrico realista, - 
proviene de la critica y sus trabajos se publicaron 
desde 1.9^5 eu les diaries y revistas mâs prestigio 
sas del memento. Sus articules y ensayes mâs intere 
santés, les que cenfiguran el cuerpe de su doctri­
ne, estân recepilades en Qu'est-ce le cinéma?, cu- 
ya primera ediciân saliâ en 1.959, pece después de 
su muerte.
A principles de les anes cincuenta fun- 
dé cen Deniel Valcreze, "Cahiers de Cinéma", que - 
en pece tiempe atraje la atencién de les cinéfiles, 
aglutinande a su alrededer un grupe de jévenes in­
quiétés que anes mâs tarde pasarian a fermer las - 
filas de la "neuvelle-vaugue" francesa.
Bazin considéra la fetegrafia cerne la - 
base del cine, le que hace que sean sus cualidades 
repreductivas las que subyacen en les pestulades - 
cinemategrâfices del teérice francés. Para él las 
imâgenes fetegrâficas peseen un grade de credibil_i 
dad muy superior a las censeguidas per cualquier - 
etre medie de repreduccién, per le tante, el cine, 
que se le pedria censiderar cerne la dimensién dinâ 
mica de la fetegrafia, pesee las prepiedades nece- 
8arias para repreducir ebjetivamente la realidad - 
total, 9 incluse, afirma que el cine nos preperciena 
una doble sensacién de realidad; una, per que capta
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el espacio de los objetos y entre les objetos; y - 
otra porque lo hace automâticamente, sin interven- 
ci6n del hombre. Es precisamente en esta doble fa 
lacia en la que sustenta toda su estructura teoré- 
tica, lo que da una evidente debilidad a sus postu 
lades y permite que ante cualquier embate se res—  
quebraje fâcilmente.
Para André Bazin, el cine es per excelen 
cia el arte de le real y le que le da esta catego- 
rla, ne es ni el réalisme del tema e de la expre—  
siôn, sine el del espacie que capta, es decir, la 
espacialidad de les ebjetes, el espacie que existe 
entre elles, o el que ecupan, es le que hace del - 
cine el arte de la "realidad"«
Per etra parte, el "automatisme" del re­
gistre cinemategréfice, la ne interveneién creado­
ra del hembre, dota a sus imâgenes de un carâcter 
de ebjetividad y de un grade de credibilidad sup£ 
rier a cualquier etre arte.
Ninguna de estas des argumentacienes son 
vâlidas, ya que:
1) El cine ne reproduce el espacie tal corne nesetres 
lo expérimentâmes, sine que transforma un espacie 
tridimensional en etre bidimensiensLV*
2) El "automatisme" del registre es relative, ya que 
la interveneién del hembre es imprescindible, —  
aunque se reduzca a la mera selecciôn de una par 
te de la realidad.
-  140 -
5) la objetividad del registre automâtice ne quiere 
decir que per elle nos preperciena la realidad.
Dudley, en su estudio sobre André Bazin, 
afirma sin embargo, que para el teérice francés, la 
materia prima del cine ne es la realidad misma, si­
ne les "trazes" que ella deja en el celuloide y que 
diches trazes peseen des prepiedades:
a) Estân genéticamente ligades a la realidad que - 
refiejan, cerne un melde de yese le estâ a su me 
dele.
b) Son directamente cemprensibles, ne de ben ser des^  
cifrades.
En el cine, el réalisme es epueste a la 
abstraccién, es decir, a la simbelizacién, a la cen 
vencién, aunque tedes les films muestran la reali­
dad empirics elevada a cierte grade de abstraccién, 
la relacién entre ambas détermina el interés priraa- 
rie y el prepésite de cualquier film.
Asi, mientras les estetas fermalistas —  
tradicienales (Eisenstein, Arnheim, Munsterberg), 
en un extreme del planteamiento afirman que es - 
precisamente el procese de transforméeién de la rea 
lidad empirica en abstraccién, le que censtituye el 
arte del cine y manifiestan su cendena a les que - 
fermulanuna cruda llamada a la realidad, les teé- 
rices realistas, desde el pele epueste epinan lo 
contrarie. Sin embargo, hay que tener en cuenta 
que en el procese de realizacién de un film, exis 
ten des fases en las que la intervencién del —
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hombre es inevitable y en las que se centra la capa- 
cidad creativa del realizador.
En la primera de ellas se elaboran las —  
imâgenes filmicas; aqui, el realizador tiene la ca 
pacidad y la posibilidad de manipuler los aspectos 
formais8 de la imagen, (luz, encuadre, composiciôn.. 
.. etc.), para dar la forma deseada a la imagen de 
la realidad.
En la segunda fase, el realizador da a —  
sus imâgenes el contexte que desea a través del pro 
ceso formative del montaje, donde "construye" el - 
significado discursive o narrative de las imâgenes 
ya filmadas, controlando su ritmo.
André Bazin considéra que:
"... taies técnicas de manipulacién con­
trarian la forma del film, cuyo propos^ 
to es hacer visible el drama creado por 
la naturaleza y no por los realizadores" 
(53).
Este obliga al artiste a sacrificar sus - 
"instintos" creadores y a ocultarse tras la pureza 
de la materia prima y evitar asi cualquier tipo de 
deformacién de la realidad; sin embargo, Bazin, a 
pesar de ser contrario al montaje, ya que lo consi­
déra una imposicién arbitraria del realizador al e^ 
pectador, distingue entre el montaje formaliste y el 
que él llama psicolôgico, que corresponde a les —
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clàsicas técnicas de montaje de Hollywood.
Para él los acontecimientos existen en - 
su integridad y somos nosotros quienes decidimos - 
escoger tal o cual aspecto de esa "realidad", depen 
diendo de multiples factorss; éstos a su vez, son 
los que lievan a cualquier otra persona a elegir - 
otros aspectos, seguramente diferentes, a los que 
nosotros hemos escogido.
Bazin escribe:
"... el director que planifies por noso­
tros, realiza la discriminacién que nos 
corresponde hacer en la vida real. Acs£ 
tamos incoscientemente su anâlisis por­
que esté de acuerdo con las leyes de la 
atencién; pero nos priva de un privil£ 
gio, no menos psicolégicamente fundado, 
que abandonamos sin darnos cuenta: la li 
bertad, al menos virtual de modificar en 
cada instante nuestro sistema de plani- 
ficacién." (54)
Pero a pesar de ser contrario al montaje, 
Bazin, lo toléra cuando éste no pretende varier el 
sentido de la materia prima, asi acepta el montaje 
que él llama "invisible" o "psicolégico", (montaje 
hollywoodiense), ya que éste, aunque también es una 
abstraccién, lo considéra equivalents a las abstrac 
ciones mentales que generalmente hacemos cuando in- 
tentamos capter y comprender un hecho.
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Para él, el fraccionamiento.de la accién, 
en el montaje "invisible", no tiene otro fin que - 
analizar el suceso segûn la lôgica material y dra- 
mâtica de la escena, lo que hace que el espectador 
se identifique con los diferentes aspectos que el 
director le présenta. Esta identificaciÔn entre - 
el esplritu del espectador y el del realizador ha­
ce que dicho montaje pase inadvertido.
André Bazin acepta la utilizacién de es­
ta "técnica" de fragmentacién y reconstrucciôn de - 
la accién, ya que no pretende enganar al espectador, 
ni modificar o contrariar la naturaleza del aconte- 
cimiento. Se opone, sin embargo, al montaje forma­
liste de Kulechov, de Eisenstein, de Gance..., ya 
que considéra que no nos muestran el acontecimiento, 
sino que aluden a él y consiguen mediante el monta­
je:
"... la creacién de un sentido que las —  
imâgenes no contienen objetivamente y - 
que procédé ûnicamente de sus mutuas re 
laciones". (55)
Esta postura le lleva a defender incondi- 
cionalmente otras técnicas de puesta en escena y ro 
daje como la profundidad de campo y el piano secuen 
cia. Para él, la puesta en escena en profundidad - 
permite que el hecho se desarrolle por si mismo y - 
nos hace sentir que la imagen que estâmes mirando - 
estâ e stre chamente ligada con el hecho filmado.
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Mantiene que el montaje es siempre, en al- 
gûn sentido, una narraciôn de hechos, mientras que - 
el rodaje en profundidad de campo queda a nivel de - 
registre, lo que preperciena al espectador una mayor 
participacién en la puesta en escena, pues al contra 
rio que en el montaje analitico, donde se le obliga 
a seguir el camino establecido por el director, aqui 
es él quien debe elegir la direccién a seguir dentro 
de la acciôn que le es mostrada en su "totalidad".
André Bazin escribe :
"La profundidad de campo, bien utilizada, 
no es s6lo una manera mâs econômica, mâs 
simple y mâs sutil de hacer resaltar la 
escena, sino que afecta a las relaciones 
intelectuales del espectador con la ima­
gen y modifica por tanto el sentido del 
espectâculo". (56)
En cuanto a la utilizacién del piano secuen 
cia, no supone para el teôrico francés renunciar al 
montaje, sino integrarlo en la puesta en escena, por 
lo que el director debe organizar sus "elementos" de 
tal forma que las relaciones dramâticas y narratives 
que se establecen entre objetos y personajes queden 
perfectamente claras y proporcionen al espectador la 
cantidad de informéeiôn necesaria para que sea parti 
cipe de su significàciôn.
Al hablar de puesta en escena en profundidad
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y de piano secuencia, surgen inevitablemente otros - 
aspectos fundamentales a los que estân întiraamente - 
ligados, como la sobriedad en la planificaciân, la 
estaticidad o movilidad de la câmara y la duraciôn - 
de la toma. Bazin también aborda, aunque de forma 
mâs superficial estes puntos y escribe :
"... nada para multiplicar tanto la poten- 
cia dramâtica de una escena como la inmo- 
vilidad absolute de la câmara." (57)
Junto a su defensa de la inmovilidad de la 
câmara, piensa que el factor tiempo, es decir, la du 
raciôn misma de los hechos es lo que llega a ser en 
cierta manera objeto de la imagen y factor determi­
nants del realismo.
Bazin es partidario de las tomas "largas" 
en cuanto a duraciôn, ya que considéra que:
"... la emociôn que sentimos no puede na- 
cer de la estructura dramâtica del acont£ 
cimiento en si amorfo, si no banal. Pero 
va uniendose gota a gota, segundo a segun 
do, hasta hacerse deliciosamente insopor- 
table. Es una adiciôn de tiempo en la- 
duraciôn viva del asunto. El tiempo no - 
avanza. Se acumula en la imagen hasta car 
garla de un formidable potencial cuya des- 
carga esperamos con angustia." (58)
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Estas afirmacionse son sumamente clarifica 
doras para conocer su postura ante este tema.
Los distintos aspectos que he analizado - 
constituyen los pilares en los que se apoya la teo- 
rla realista de Bazin, en la que se descubren influen 
cias de los filôsofos Henry Bergson, André Malraux, 
Teilhard de Chardin, Jean Paul Sartre y otros.
El teôrico francés consideraba que la ten- 
dencia realista del cine provenia de la pintura y su 
deseo de duplicidad y de los diversos movimientos —  
realistas y documentalistes que aparecieron en la l_i 
teratura de finales del siglo XIX. El cine venla a 
liberarles de su obsesiôn por la imitaciôn, ya que - 
era el medio idôneo para capter y reproducir la rea­
lidad en su plenitud.
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Siegfried Kracauer.
Junto a André Bazin podemos destacar a Kra 
cauer, teôrico alemén, afincado en Estados Unidos, - 
que publicô en 1,960 su Theory ôf film; Redemption 
of Physical Reality, donde se recoge de forma clara 
y sistemética su doctrine realista.
Anteriormente, Kracauer hahla trabajado - 
como periodista del Frankfutez Zeitung y publieado 
otro libro sobre el cine expresionista, De Caligari 
a Hitler.
Las teorlas de Kracauer son mâs sistemât^ 
cas y radicales que las del teôrico francés, aunque 
presentan, ëvidentemente, numérosos puntos en comûn.
Segûn Aristarco, Kracauer se basa en que;
"... el cine es en esencia un desarrollo 
de la fotografla y que como ella, posee 
una inclinaciôn natural por el mundo cir 
cundante". (59)
Este planteamiento de dependiencia del ci- 
ne hacia la fotografla y su indiscutible enlace con 
la realidad, le lleva al error de considérer a la - 
fotografla como algo anâlogo a la realidad, es decir, 
como algo despojado de cualquier subjetivismo artls- 
tico, olvidando que una imagen fotogrâfica no es en 
si la realidad, sino una visiôn particular de la mi£ 
ma, es sôlo y en definitive, una imagen de esa reali
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dad, lo que supone una importante diferencia entre 
el objeto 7 su reproducciôn.
Esta diferencia corresponderia con el - 
"distanciamiento" de los formalistes, al qie considé­
rât an como definitorio de las caracteristicas espe­
cif icas de cada medio artlstico y del que conseguian 
sus posibilidades expresivas.
Kracauer rechaza la teoria formativa, ya 
que concede al cine, como su propiedad bâsica y fun 
damental, la capacidad de reproducir el mundo visi­
ble y su movimiento, aunque sea en dos dimensiones. 
Para el teôrico alemân, ésta posibilidad le viene - 
dada por la uniôn de dos elementos claramente dife- 
renciados, uno de ellos es inevitablemente la foto­
grafla y el otro el principio de la 1interna mâgica 
y del fenaquistoscopio. Segûn Kracauer, ésta oombi 
naciôn es la que constituye la esencia del cine y - 
como consecuencia directs, sus prepiedades fundamen 
taies serén las de captar y reproducir la realidad 
que nos rodea.
Admite, sin embargo, que para conseguir *r 
el cine en su totalidad, es necesario la incorpora- 
ciôn de otros elementos no fotogrâficos como el mon 
taje y el sonido. Estos forman el conjunto de pro- 
piedades, que Kracauer llama "Técnicas", y que per- 
miten dar cierta coherencia y continuidad a la na­
rraciôn , lo cual no se puede conseguir con la foto­
grafla ûnica y exclusivamente. Pero son, de todas
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formas, las propiedades "bâsicas" las que proporcio- 
nan el contenido que en el cine es primordial, mien­
tras que las "técnicas" estân sélo relacionadas de 
forma indirects con el mismo.
Esta preponderancia de las propiedades 
"bâsicas" sobre las "técnicas" es consecuencia de - 
que para Kracauer,
"...'la base, lo especificamente cinema- 
togrâfico, es la instantânea, el foto- 
grama, la fotografla en definitive, en- 
tendida como propiedad fundamental j  no 
técnica como el montaje." (60)
Este punto, en el eue apoya casi la tôta 
lidad de sus teorlas, es completamente errôneo, ya - 
que no se puede considérer como elemento bâsico y e£ 
peclfico del cine el fotograraa o la instantanée, en 
primer lugar porque el foto®*ama no existe cinemato- 
grâficamente hablando, es decir, si nos basaraos en 
el principio flsico del c ine mat 6graf o, la "unidad" 
minima que podemos aislar es un conjunto de fotogra 
mas, cuyo nûmero nos permits ver en proyecciôn el - 
objeto filmado, ya sea estâtico o môvil. Dicho de 
otra manera, si consideramos al cinematégrafo como - 
el instrumente que nos permite captar imâgenes para, 
posteriormente, ser reproducidas mediante su proyec­
ciôn en una pantalla, es evidente que si proyectamos 
un solo fotograma, una sola instantanés, pasarâ tan 
râpida que no se verâ, nadie serâ capaz, a nivel —  
consciente, de captar esa imagen, por lo que no se
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llevarâ a cabo el ciclo complète, ni se conseguirâ - 
el fin propuesto.
Si a esto unimos que una de las propieda 
des del cine es su capacidad de reproducir el movi­
miento, un fotograma al ser una imagen fi ja, dificiJL 
mente puede reproducir ningûn tipo de movimiento.
Se puede admitir sin embargo, que la "unidad bâsica" 
del cinematégrafo sea un conjunto de sucesivas imâ­
genes fijas o fotogramas que mediante su proyecciôn 
sobre una pantalla, a un ainimo de fotogramas por s£ 
gundo, nos permite ver la reproducciôn del objeto - 
filmado o "fotografiado" y de su movimiento. El fo­
tograma se puede considérer como la "unidad fisica" 
elemental del cine, pero no expresiva.
Kracauer hace una curiosa diferenciaciôn 
entre lo que él llama cine cinematogfâfico y cine fo 
togrâfico; el primero es mâs products del montaje - 
que de la fotografla, por lo que en lugar de captar 
simplemente los objetos se encarga de transformerlos", 
de modificar su sentido, de darles un significado - 
que no poseen, mientras que el fotogrâfico estâ li- 
gado a los objetos que registre, sin transformarlos^ 
ésto es precisamente lo que le da su riqueza expresi 
va, ya que es mediante imâgenes "realistas" como nos 
ofrece la realidad. El cine es, por tanto, formaimen 
te realista, ya que lo son sus imâgenes, y debe con- 
sagrarse a refiejar ûnica y exclusivamente la reali­
dad.
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No obstante, admite que se puede encon- 
trar un punto de equilibrio entre la tendencia rea­
lista del cine y el impulse formative de los reali­
zadores, llegando a una forma cinematogrâfica ade- 
cuada en la que los artistes puedan crear obras rea 
listas y moldear su materia prima, siempre y cuando 
se pretenda una composiciôn similar a la del mundo 
empirico.
La postura del teôrico alemân es mueho 
mâs radical y rlgida que la de Bazin y es quizâ por 
elle, que sus postulados presenten numerosas fi—  
suras.
Kracauer tiene sérias dificultades para 
mantener algunas de las hipôtesis que utilize para 
elaborer su teoria; por ejemplo que la base fotogrâ 
fica del cine proporcione una objetividad total a - 
sus imâgenes y sea por ello capaz de registrar la - 
"realidad". En esta hipôtesis ignora un aspecto —  
fundamental: la intervenciôn del hombre en la pro­
duc ci ôn de dichas imâgenes, al margen de otros pun­
tos ’débiles" que no es pertinente analizar ahora.
Pero es conveniente resaltar que aunque 
sea simplemente a nivel fotogrâfico, la intervenciôn 
del hombre es inevitable y que como Aristarco afirma:
"... el fotografo da a las imâgenes una 
e structura y un signif icado en la medi_ 
da en que lleva a cabo deliberadamente 
ciertas elecciônes. Sus imâgenes —
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représentai! a la naturaleza y refie jan - 
al propio tiempo su tentative de asimi- 
larla y de descifrarla." (61)
Aceptar esta afirmaciôn supone admitir 
que la fotografla nos muestra una visiôn particular 
y subjetivizada de la "realidad", lo que es evidente, 
pues el fotôgrafo aunque pretenda ser objetivo, el - 
hecho de tener que elegir sôlo una parte de la mis­
ma, ya que el encuadre limita su campo de acciôn, - 
le obliga a hacer una valoraciôn y posteriormente una 
elecciôn, lo que supone la intervenciôn de factores- 
de valoraciôn subjetiva por parte del autor, aunque - 
sea inconscientemente.
La dificultad de establecer los limites 
entre la objetividad y la subjetividad es obvia. - 
Existen entre estos dos polos opuestos distintos gra_ 
dos de objetivaciôn, lo que hace que el "distancia- 
miento" entre la obra y su realidad varie de acuerdo 
con la acciôn del autor, ya que se puede pasar de un 
intent0 de objetividad total, (intento consciente de 
objetividad en el que intervienen inconscientemente 
factorss de valoraciôn subjetiva), a un elevado gra­
de de subjetividad, de abstracciôn. Como consecuen­
cia de esto, existen obras en las que el Indice de - 
aproximaciôn entre la realidad y su reproducciôn es 
mâximo y otras en las que el "distanciamiento" es tal, 
que dificilmente se encuentra alguno de sus rasgos - 
originarios.
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Otro de los puntos conflictivos con los 
que se encuentra Kracauer y que sôlo me limitarô a 
resenar, es la dificultad de demostrar que el cine 
es mâs products de la fotografla que del montaje.
Estas dos corrientes opuestas que he es- 
bozado sucintaraente, la formalists y la realista, - 
han dominado el panorama de las teorlas cinematogrà 
ficas, manteniendo posturas extremas e irreconcilia 
bles. Su permanente oposiciôn les ha hecho caer en 
un vulgar maniqueismo que no las ha llevado a ningu 
na parte, ya que tanto los postulados de una y otra 
corriente presentan abundante s aspectos positivos - 
que pierden en numerosas ocasiones, su autântico va 
lor por mantenerse en una postura intransigents, - 
desde la que no reconocen el posible valor de las - 
otras.
No se puede afirmar o negar taxativamen- 
te una u otra teoria, ya que su valor depende del - 
punto de vista desde el que aborden el estudio y —  
del concepto bâsico que tengan del cine, es decir, 
si lo consideran como reproductor de la "realidad" 
o como creador de una "ficciôn".
Para salir de este punto muer to era pre_ 
ciso eneontpar un equilibrio entre ambas y aceptar 
los planteamient08 correctos de cada una de ellas.
Es precisamente en este terreno en el que Jean Mitry 
se ha movido, intentando sintetizar y armonizar los 




Para este teôrico que ha dedicado gran 
parte de su vida al estudio de los mâs importantes 
problèmes del cine, el elemento esencial no es ni 
el montaje, ni la fotografia, sino la imagen; este 
nuevo concepto obliga a modificar el enfoque de las 
investigaciones hasta ahora realizadas.
La imagen se nos muestra como analogia 
del mundo, lo cual no quiere decir como analogia de 
la realidad, aspecto que es précise subrayar para - 
diferenciarlo del planteamiento de Kracauer.
Mitry pone en duda la existencia de una 
realidad absoluta, vâlida y ûnica o por lo menos de 
un sôlo significado para todos, ya que para él la - 
realidad y su significado es algo arabiguo y relati­
ve, concerniente a cada individuo. La realidad exi_s 
te como una fuente inagotable de significados para - 
los seres humanos.
Jean Mitry en el primer volumen de au - 
obra Estética y psicologia del cine, hace un estudio 
exhaustive sobre la imagen y establece distintos ti- 
pos de imâgenes;
- la imagen filmica.
- la imagen mental.
- la imagen como signo: a) en el sentido lingüis-
tico del término (sim 
bolo).
b) en el sentido psicolô­
gico (analogôn)
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Mitry, al igual qnie Bazin y Kracauer, - 
siente una gran pasiôn por la realidad que sôlo el 
cine nos puede proporcionar, pero a diferencia de 
éstos, posee una visiôn constructivists de la misma.
Para él la imagen filmica se da efecti- 
vamente como imagen,
"... existe, objetivamente como tal. - 
Fij'ada en un soporte, proyectada en una 
pantalla, se desprende, en tanto que - 
imagen, de las cosas de que es imagen 
y ya no mantiene ninguna relaciôn con 
ellas. Es independiente, autônoma."(62)
La imagen filmica, aunque es creada de - 
acuerdo a los esquemas mentales del realizador, ad- 
quiere vida propia, se convierte en un ente distin- 
to al mundo del que ha surgido, sin embargo, y deb^ 
do a que esté fijada en un soporte posee el caracter 
de realidad objetiva, distinta de la imagen mental, 
de lo imaginario.
Mitry afirma;
"Todo objeto dado en imâgenes animadas 
adquiere un sentido (un conjunto de - 
significaciones) que no posee en rea­
lidad , es decir como presencia real." 
(63)
Esto quiere decir que la imagen filmica 
no sôlo nos muestra una visiôn parcial del mundo, -
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sino que ésta es ademés una visiôn transformada de 
la realidad, en la que los objetos present an cara£ 
teristicas diferentes a las que anteriormente ténia; 
ya no pertenecen a ese mundo, la imagen los ha some- 
tido, los ha transformado despojândoles de sus pecu 
liaridades propias y les ha dado un nuevo signifies 
do, Pero el significado fîlmico no depends ûnica y 
exclusivamente de una imagen aislada, sino de una - 
relaciôn entre imâgenes.
El teôrico francés escribe:
"... la significaciôn no pertenece a - 
una imagen, no es de una imagen, sino 
de un conjunto de imâgenes actuando o 
reaccionando unas sobre otras." (64)
Efectivamente, una de las caracteristi­
cas mâs importantes de la imagen es que puede ser - 
combinada con otras de mûltiples maneras y adquirir 
tantos significados como posibilidades de combina- 
ciôn existan.
Esto hace que el "significado objetivo" 
que en un principio tiene una imagen o mejor dicho, 
que nosostros creemos que tiene, se modifique e in­
cluse llegue a significar exactamente todo lo con­
trario, dependiendo del contexte en que vaya a ser 
introducida,
Por otra parte, el significado en el - 
cine no depends exclusivamente de la imagen. El -
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film no es mudo; los dialogos, la musica, los ruidos 
e incluso los silencios son otras tantas fuentes de- 
significaciôn j  las relaciones audiovisuales crean 
nuevas posibilidades expresivas,
A lo largo del anâlisis de las caracte­
risticas de la imagen, Mitry introduce la idea del 
montaje como una posibilidad y una necesidad expre- 
siva del medio, pero no llega al extreme de consi- 
derarlo como el elemento unico y esencial del cine.
Su concepto sobre el montaje es mucho mâs amplio y 
menos mecanicista que el de los rusos Pudovkin y - 
Kuleschov y se aproxîma al de Eisenstein, subrayan 
do el date elaborado por el teôrico ruse de que to­
das las tomas poseen numerosos tonos armônicos, - 
ademâs de un sentido dominante y si un film es mon- 
tado sobre las lineas determinadas por taies armôn^ 
COS, acumularâ una riqueza de sentido, constituirâ 
un "sub-texto", que sôlo podrâ ser visto en relaciôn 
al dominante continue.
Para Mitry es, sin embargo, el montaje 
narrative de Hollywood el método idôneo para cons- 
truir un mundo perfectamente ficticio, basado en - 
una lôgica idântica a la perceptive que actua en - 
nuestra vida cotidiana.
En cuanto al experimento de Kuleschov, 
considéra que su efecto sôlo se consigue por la - 
participaciôn del espectador, ya que debido al sen 
tide narrative que éste posee y a su experiencia, 
establece una relaciôn lôgica en la yuxtaposiciôn
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de esas imâgenes, dândoles un sentido que no poseen 
y que estâ mâs en la lÔgica de la realidad que en - 
las propias imâgenes. Sin la aportaciôn del espec­
tador éstas quedarlan perfectamente aisladas y na­
die les asignaria relaciôn o inferencia alguna y - 
su significado no iria mâs allâ del que ellas mis- 
mas puedan tener.
Cualquier montaje confiera un movimien 
to externo al film que puede amplificar el movimien 
to interno o fluir en contrapunto con él.
En el montaje de un film es précise te­
ner en cuenta una serie de factures psicolôgicos y 
narratives que inciden directamente en el especta- 
dor-receptor y pueden hacer varier la duraciôn de - 
las tomas y la percepciôn de su movimiento.
Mitry da gran importancia al problema -r 
de la percepciôn y de la expresiôn; Dudley consid£ 
ra que para él;
"... el cine es percepciôn que se con­
vierte en lenguaje." (65)
Sin embargo, el teôrico francés escribe:
"... el cine es ante todo (genéticamente) 
un medio de expresiôn. Sôlo porque es­
ta expresiôn se désarroila y se organi­
ze en la duraciôn, se convierte en len­
guaje." (66)
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Jean Mitry no sôlo ha intentado armonizar 
las teorlas formalistas y realistas, sino que ha —  
abierto nuevos horizontes a la investigaciôn, ha - 
abordado temas inédites hasta ahora en los estudios 
cinematogrâficos y ha elaborado una teoria que en - 




Las dos corrientes analizadas anteriormen 
te, abordan el estudio del cine desde el interior del 
mundo cinematogrâfico; la que ahora nos ocupa lo ha­
ce desde una perspective diferente. Su pretensiôn es 
elaborar una teoria sobre los mecanismos por los cua- 
les el cine transmits una serie de significados al - 
receptor.
Estos estudios surgen con gran fuerza en 
la década de los sesenta. Uno de sus principales im 
pulsores es Christian Metz, que mediante el estudio 
riguroso de los factores que permiten el funcionamien 
to del cine, pretende elaborar las bases de una cien 
cia que haga posible el anâlisis de los problèmes es- 
pecificos del medio.
Segûn Dudley Andrew, en su estudio sobre 
Metz escribe,
"Su objetivo es, ni mâs ni menos, la exa£ 
ta descripciôn de los procesos de la si£ 
nificaciôn en el cine." (67)
La semiôtica o semiologia del cine se pro­
pone construir un modelo amplio, capaz de explicar - 
cômo un film corporiza un sentido o lo transmite a 
su pûblico.
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Pero el estudio del cine desde una pers­
pective semjd-ôgica no tiene su origen en Metz como 
se podria pensar; ya en 1.919 existian afirmaciones 
en este sentido. Victor Perrot consideraba el cine 
como la antigua escritura ideogrâfica, George Damas 
entre 1.932 y 1937, compara la evoluciôn del cine - 
con la de la ideografia antigua, afirmando que:
"La imagen cinematogrâfica es un signo 
del pensamiento de un autor, igual que 
lo fueron los primeros dibujos con ocre 
en las grutas prehistôricas; un signo 
como los jeroglificos egipcios, como - 
los caractères chinos, como las escri- 
turas primitivas de América," (68)
No sôlo Victor Perrot y George Damas ha- 
blaron del cine en târminos de lenguaje y escritura, 
Como ya vimos, los formalistas rusos y especialmente 
Eisenstein, hicieron también manifestaciones en este 
sentido.
Posteriormente, casi en la década de los 
cincuenta, Marcel Martin vuelve a reaviver taies afir 
maciones y escribe;
"No es con las lenguas que aûn no alcan- 
zan la expresiôn de conceptos, sino con 
las escrituras ideogrâficas con las que 
es preciso relacionar el lenguaje de - 
las imâgenes". (69)
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Este tipo de estudios no llegan, sin 
embargo, a su mâximo apogeo hasta finales de la dâ- 
cada de los sesenta; con las importantes aportacio— 
nés que Metz hace en este campo.
La nueva disciplina presentaba en sus - 
orîgenes, una serie de vacios que fueron cubiertos 
por el estructuralisrao, corriente muy arraigada en 
Francia en esos momentos, que le prestô una base 
conceptual y una metodologla, lo que provocô las - 
criticas de otros autores. En Italia, por ejemplo, 
Umberto Eco y Emilio Garroni dieron un nuevo enfo­
que a la investigaciôn de la comunicaciôn de masas, 
teniendo en cuenta que el objeto de estudio, el —  
signo y el significado, es products de unas condi- 
ciones econômicas, sociales, polîticas e ideolôgi- 
cas concretas que lo determinan en su origen y en 
su funciôn. Este nuevo planteamiento difiere sus- 
tancialmente de la corriente francesa, a la que se 
acusa de esterilidad por su excesiva abstracciôn de 
la realidad.
Uno de los problèmes que surgen al abor 
dar el estudio del cine desde una perspective semio 
lôgica , es el de la terminologie, por lo que es - 
conveniente aclarar una serie de târminos y concep­
tos que se manejan con feeeueneia y que en ocasio­
nes son asociados y considerados especificos del - 




La Semiôtica tiene su origan en el nortea 
mericano Charles Sanders Pierce, que intenté crear - 
una ciencia que estudiara les signes desde un punto 
de vista lôgico; esta nueva ciencia se llamaria - 
Semiôtica. Los trabajos de Pierce se publicaron en 
sucesivos articules; les més importantes estân re- 
copilados en La ciencia de la Semiôtica. (70)
Per otra parte, el lingüista suizo. Fer 
dinand de Saussure se proponia algo parecido, es de, 
cir, elaborar una ciencia que se dedicara al estudio 
de los signes en el seno de la vida social; a ésta 
la llamô Semiologla (del griego "semeion" = signe). 
Su cuerpo de doctrine se encuentra en la obra Curso 
de Lingülstica general. (71)
El hecho de que tante una ciencia corne 
la otra tengan objetivos similares hizo que se ut^ 
lizaran ambos termines de forma indiferenciada, d£ 
pendiendo més del ârea cultural que de su conteni- 
do cientlfico; as! los anglosajones j  los italianos 
utilizan semiôtica y los franceses semiologla.
En Enero de 1.969, en Paris, un comité 
internacional que darla origen a la "International 
Association for Semiotic Studies", propuso la uti- 
lizaciôn del término "semiôtica" exclusivamente y 
pretendiô que el de "semüogla" se usara para de—  
signar la ciencia general de los signos, quedando 
para cada una de las ciencias parciales el de "se­
miotics" .
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No obstante esta tentativa no ha tenido 
éxito y se siguen usando indistintamente tanto uno 
como otro, prevaleciendo la escisiôn anteriormente 
apuntada.
Asi pues, nos encontramos con dos cien 
cias o con una ciencia y dos términos, que tienen 
como objetivo fundamental el estudio de los signos.
Utilizaré de forma préférénte el térmi­
no de "semiôtica" en la acepciôn de Charles Morris, 
excepto en los casos en que el autor o Escuela, de- 
bido a su èrea cultural emplee el de semiologla.
El objetivo de la semiôtica para Morris
consiste en:
"... construir una teorla general del - 
signo en todas sus formas y manifesta- 
ciones, sean éstas animales o humanas, 
normales o patolôgicas, lingülsticas o 
alingülsticas, individuales o sociales." 
(72)
La semiôtica se ha erigido como la cien­
cia universal de los signos (75)» mediante la cual, 
partiendo unas veces de las hipôtesis neopragmâticas 
estadounidenses y otras del estructuralismo francés, 
se pretende elaborar un sistema capaz y vâlido para 
abordar el estudio de los procesos de significaciôn.
Si bien me he ocupado, aunque brevemente » 
en presenter las caracterlsticas générales de la -
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ciencia, ahora es imprescindible définir cual es su 
objeto de anâlisis, es decir, iqué es le que entende 
mes por signe?.
Aunque el concepto de signo es cada vez 
mâs problemâtico, recurriré a alguna de las numero- 
sas definiciones que de él existen; por ejemplo, 
Jorge ürrutia afirma:
"El signo es aquello que nos lleva al - 
conocimiento de algo; luego el signo 
estâ en lugar de un objeto, lo repre—  
senta." (74-)
Definiciôn précisa j  elemental que, sin 
embargo, no es la ûnica, ya que existen multiples y 
variadas, dependiendo de la posttira de cada autor; 
como prueba de elle, me permito resenar las defini­
ciones de Max Bense y Gianfranco Bettetini.
Max Bense, desde la semiôtica abstracta, 
define el signe como:
"Todo aquello que es declarado signo y 
sôlo aquello que es declarado signo. 
Cualquier cosa que se desee puede ser 
declarada (en principio) signo. Lo - 
que es declarado signo ya no es en si 




"El signo es en definitive el resultado 
de una puesta en "significaciôn" de al- 
gunos rasgos de la realidad que se han 
hecho pertinentes en el mismo proceso y 
que se han reelaborado con fines produc 
tivos." (76)
El signo présenta dos aspectos, el signi
ficado y el significante. El primero corresponde al
contenido, pero no es el objeto, sino ûnicamente el 
concepto que de él tenemos. El segundo corresponde 
a la e:q)resiôn. La uniÔn de significado y signifi­
cants nos da la significaciôn y es en definitiva, - 
el proceso constituyente del signo.
El signo puede ser icônico o arbitrario, 
dependiendo de la relaciôn que exista entre el signi
ficado y el referente. En el icônico se establece
una relaciôn de semejanza que en el arbitrario no - 
se da.
Semiôtica y cine.
La semiôtica se puede encuadrar dentro 
de las llamadas "teorias" del cine. Desde sus orl- 
genes se han llevado a cabo una serie de anâlisis, 
cotejos y verificaciones, a nivel de método, cuyos 
resultados han sido sumamente interesantes.
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No se puede considerar, sin embargo, que 
la posiciôn de los semiôticos esté claramente défini 
da en cuanto a la posibilidad o no de realizar un - 
estudio semiético del cine. La cuestiôn no se cen­
tra s6lamente en el valor o no de la imagen como - 
signo cinematogrâfico; el problems es mueho mâs - 
amplio y complejo. Roland Barthes se pregunta:
"iPuede acaso la representaciôn analo- 
gioa (la copia), producir verdaderos 
sistemas de signos y no simples agluti 
naciones de simbolos? iPodemos conce- 
bir un cédigo analôgico y no meramente 
digital?." (77)
Es quizâ, en estas dos cuestiones donde 
radica el mâs grave problems que puede plantearse a 
la semiôtica de las imâgenes.
Los lingüistas consideran ajena al len- 
guaje toda comunicaciôn por analogie, Cienguaje"de 
las abejas, de los gestos,...), ya que ésta no posee 
una doble articulaciôn, es decir, no se basa como los 
fonemas en una combinaciôn de unidades digitales.
De este planteamiento se deducen très 
punto8 conflictivos:
a) La imagen como signo.
b) La codicidad del lenguaje cinematogrâfico.
c) La doble articulaciôn.
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La imagen como signo.
Son innumerables los trabjos que se han 
desarrollado sobre el tema, unos a favor j  otros en 
contra; resenaré solo los aspectos mâs significati 
vos de algunos de ellos, lo que nos proporcionarâ - 
una orientaciôn mâs précisa de las posttaras existen 
tes sobre el problema.
Pierce definia los iconos como los sig­
nos que originariamante tienen tona cierta "semejan- 
za" con el objeto a que se refieren, entendiendo d^ 
cha'bemejanza" como la relaciôn que puede existir 
entre tin retrato y la persona retratada.
Para Morris era icônico el signo que t e  
nia algtinas propiedades del objeto repre sent ado.
Umberto Eco manifiesta sin embargo, que:
"Los signos icônicos no poseen las pro­
piedades del objeto representado, si- 
no que reproducen algtinas condiciones 
de la percepciôn comun."(78)
Begun ésto, el signo icônico al no po—  
seer ningtina propiedad del objeto representado, es 
completamente arbitrario, convencional e inmotivado.
Eco considéra que los signos icônicos re^  
producen algtinas de las condiciones de la percepciôn 
del objeto mediante côdigos perceptives normales. -
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Estos, fundamentados en côdigos de experiencia adqui- 
rida, seleccionan los estlmulos necesarios para cons 
truir una estructura perceptiva que tenga el mismo - 
significado que el de la experiencia real denotada 
por el signo icônico.
Como se puede comprobar, Eco da una vi- 
siôn diferente del concepto de signo icônico, refi- 
fiéndose mâs a los procesos mentales de reconstruc- 
ciôn del modelo-percepciôn-objeto, que de la rela­
ciôn entre la imagen y el objeto, y afirma que:
"Si el signo icônico tiene propiedades 
en comûn con algo, no es con el objeto, 
sino con el modelo perceptive del ob­
jeto." (79)
La incorporaciôn de los procesos menta­
les de la percepciôn como parte constituyente del - 
signo icônico y la ausencia de propiedades comunes 
entre éste y el objeto, nos lleva a un planteamiento 
similar al que Arnheim tiene ante la imagen cinema­
togrâf ica.
Es précise,no obstante, matizar la equi- 
paraciôn que se ha hecho entre imagen, signo cinema­
togrâf ico y signo icônico, ya que se debe establecer 
una Clara diferenciaciôn entre los signos que se dan 
en la "realidad" que nos muestra la imagen y los - 
signos especificamente cinematogrâficos, por lo cual 
no séria correcte identificar la imagen con el sig­
no cinematogrâfico, pero si con el icônico.
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Sobre este punto, Pier Paolo Pasolini, escribe:
"Los signos del cine... son'iconogrâfi- 
cos" (o icônicos)." (80)
La postura de Pasolini respecto al sig­
no icônico es contraria a la de Eco, que apuntaba la 
inexistencia de propiedades comunes entre el signo j  
el objeto representado. El director y teôrico ita- 
liano opina que existe, no sôlo propiedades comunes, 
sino una analogie total, en lo que sustenta su te- 
sis de que:
"El cine express la realidad a través - 
de la realidad." (81)
Segûn esta afirmaciôn, la imagen se iden 
tifica con la realidad, por lo que no es posible con 
siderarla entonces, como signo, ya que ésta no actua 
ria en lugar de, o sustituyendo a, sino que nos mos- 
traria un aspecto de la realidad sin ser signo de - 
nada.
Por otra parte, existen claras diferen- 
cias entre la imagen y el signo en su concepciôn - 
soussuriana. El signo es un concepto compuesto de 
significants y de significado, que es el concepto - 
de un referente; la imagen, sin embargo, nos envia 
a través del significants, direetamente al referen­
te , en lugar de hacerlo al significado como en el - 
signo. Esto nos lievaria a afirmar que la imagen - 
no es un signo en su estricto sentido lingüistico,
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ya que no posee significado.
Christian Metz considers, sin embargo,
que :
"El signficante es una imagen, el signi- 
ficado lo-que-representa-la-imagen."(82)
Urrutia define claramente la diferencia 
cuando escribe
"El signo signifies, pero la imagen re- 
fleja."(85)
Pero esto no es suficiente para solucio- 
nar el conflicto planteado al intenter estudiar la - 
imagen como signo. Es un punto que ha suscitado gran 
controversia y expectaciôn; prueba de ello son los - 
numerosos trabajos existantes y la Tpreocupaciôn de - 
gran parte de los estudiosos del cine, que intentan 
aportar soluciones vâlidas sobre el tema. Incluso - 
un teôrico como Jean Mitry al que no se le puede con 
siderar un sémiôtico, aborda el problems del signo - 
en el cine.
Mitry escribe:
"El film no es un sistema de signos, sino 
un conjunto de significantes no sistema- 
tizados, no codificados y no codifica-- 
bles."(84-)
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Para el teôrico francés, la imagen no es 
signo de nada, ya que su sentido no ha sido fijado - 
por el uso o por las reglas, si se entiende que el 
signo tenga que tener valor por si mismo.
Es évidente pues, que la aceptaciôn es- 
tricta de las definiciones de signo en su sentido - 
sémiôtico, hace inviable la equiparaciôn 'de la —  
imagen con el signo^ Para salir de este punto - 
muerto que impide cualquier avance en el estudio 
de la imagen desde esta perspectiva, algunos estu 
diosos flexibilizaron sus rlgidas postures.
El propio Metz, sin rechazar la nociôn 
de signo como tal, introduce nuevos elementos como 
sistema, côdigo, expresiôn-contenido, sintagma-para 
digma, etc., que enriquecen el anâlisis y demuestra 
el importante papel que éstos desempenan dentro del 
sistema de significaciôn, al que no se le puede con 
siderar exclusivamente como un sistema de signos.
Metz escribe:
"... las unidades mayores o menores que 
el signo tienen un papel considerable. 
(...) Es una razôn mâs (...) para no 
unir la bûsqueda de las unidades per­
tinentes del filme a la bûsqueda ex- 
clusiva del signo cinematogrâfico."(85)
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La devaluaciôn del concepto signo, enten 
dido como entidad unitaria y elemento capaz de por­
ter un sentido, trajo consigo una pequena crisis que 
obligé a reconsiderar los planteamientos y metodolo- 
gias utilizadas hasta el momento. Esta crisis ha d£ 
serapenado, segun Bettetini una doble funciôn; por - 
una parte ha variado la orientaciôn de las investiga 
ciones hacia una perspectiva mâs amplia y menos ab^ 
tracta, acercândose a planteamientos cientlficamente 
mâs correctos; por otra, se ha extendido el anâli­
sis a las implicaciones de los procesos de signifies 
ciôn, que habian sido ignorados, debido a una postu 
ra rigidamente estructuralista»
La codicidad del lenguaje cinematogrâfico.
Las dos postures antagônicas existantes 
en este punto, la que afirma y la que niega la exis 
tencia del côdigo filmico, surgen de la considera- 
ciôn o no de la imagen como signo.
Los autores que la reconocen como signo 
aceptan por definiciôn la existencia del côdigo fil 
mico, ya que si el film comunica es porque necesaria 
mente posee un côdigo. Metz afirma;
"La codicidad, (es decir, la posiciôn - 
cercana al côdigo, cercana a lo que ya 
no es mensaje bruto), es, pues, uno de 
los caractères definitorios de lo cine 
matogrâfico." (86)
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No obstante, es plausible matizar y am­
pli ar que es lo que entendemos por côdigo.
Urrutia considéra côdigo:
"al conjunto de reglas ordenadoras de las 
estructuras en relaciôn con el signifies 
do." (87)
Eco mantiene un planteamiento mâs genâri 
co y entiende por côdigo:
"Al sistema de reglas socialmente conven- 
cionales" (88)
En definitive, un côdigo no es mâs que - 
la relaciôn lôgica que hace posible que un mensaje - 
sea comprendido.
En el cine existe un conjunto de normes 
que actûan sobre el material de expresiôn para gene- 
rar un mensaje.
"El realizador utiliza côdigos para que 
su material hable al espectador". (89)
Son, sin embargo, los semiôticos quienes, 
después de analizar un grupo de pellculas, establecen 
los côdigos que en ellas se dan. Es decir, a nivel - 
de film no existen côdigos, sino reglas que adquieren 
la categoria de côdigo cuando se dan de la misna for-r 
ma en un conjunto de films.
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La codicidad fîlaica ha sido tratada - 
exJiaustivaniente por Eco y Metz; éste ultimo re for­
mulé la teoria de Garroni (1.969) sobre la heteroge 
neidad del lenguaje cinematogrâf ico ~j tratô de en- 
contrar los côdigos que actûan en el cine, y si éstos 
se dan ûnica y exclusivamente en él, intenté, en de, 
finitiva, hallar la especificidad de los côdigos 
cinematogrâficos. Sôlo se hablarâ, segûn Metz, de 
côdigos cinematogrâficos.
"... si los côdigos en que se piensa son 
propios de un deterrainado medio de ex­
presiôn (llamado cine), o si se tiene - 
intenciôn de demostrar que lo son."(90)
iQuiere ésto decir que todos los films 
utilizan los mismos côdigos para que sus mensajes - 
tengan un sentido?. Es évidente que no, ya que sô­
lo una parte de los côdigos "especificamente cinema 
togrâficos" se repiten constantemente en todos los - 
films, luego existen otros que sôlo se dan en algu­
nos de ellos, lo qua no significa que sean menos 
peclficos que los anteriores.
Metz resuelve esta diferencia estable—  
ciendo dos tipos de côdigos :
a) Especificos, de carâcter general, que se darlan 
en todos los films.
b) No especificos o subcôdigos, de carâcter particu­
lar que sôlo se darlan en algunos films.
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Umberto Eco apunta la necesidad de distin 
guir el côdigo cinematogrâfico del côdigo filmico, - 
que a primera vista podrlan considerarse idénticos. 
Eco afirma que :
"El côdigo filmico no es el côdigo cine­
matogrâf ico; éste ûltimo codifies la - 
reproductibilidad de la re alidad por me, 
dio de aparatos cinematogrâficos, en tan 
to que el primero codifies una comunica­
ciôn a nivel de determinadas reglas de 
narraciôn".(91)
El autor italiano ha trabajado extensamen 
te sobre el tema de los côdigos, apoyando muchas de - 
sus teorias en la existencia de un importante réper­
toria de côdigos y de sus distintas posibilidades de 
articulaciôn e interconexiôn. Habla de côdigos per­
ceptives, de reconocimiento, de transmisiôn, tonales, 
icônicos, iconogrâficos, del gusto, de la sensibili- 
dad, retôricos estillsticos, del inconsciente, etc. 
(92)
Conviene detenernos en los côdigos icô­
nicos, que segûn Eco, estân basados, en general, en 
elementos perceptibles realizados en los côdigos de 
transmisiôn. Se articulan en figuras, signos y enun 
ciados o semas:
a) Figuras: son condiciones de la percepciôn (por 
ejemplo, relaciones de figura y fonde, contrastes 
de luz, relaciones geométricas), transcritas en -
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signos grâficos, siguiendo modalidades estableci- 
das por el côdigo.
b) Signos: denotan, con artificios grâficos convencijo 
nales, las unidades de reconocimiento (nariz, ojo, 
cielo, nube), o bien, "modelos abstractos", simbo 
los, diagramas conceptuales del objeto (un sol C£ 
mo un circule, con rayes filiformes).
c) Enunciados icônicos (o semas, segûn Prieto): son 
los que mâs comûnmente llameunos "imâgenes", o me- 
jor dicbo, signos "icônicos", (un hombre, un caba 
lie, etc.). De hecho, constituyen un enunciado -
'icônico complejo, (como "esto es un caballo de per 
fil y en pie", o bien "aqul hay un caballo"). Son 
los que se catalogan con mâs facilidad.
Eco mantiene que la sociedad se mueve so 
bre un sistema de convenciones, de ahi la necesidad 
de disponer de un extenso repertorio de côdigos que 
permits descubrir las condiciones de una sociedad - 
de comunicantes en un determinado momento, ya que - 
las circunstancias reales que en âl se dan son las 
que orientan la selecciôn de los côdigos y la lectu 
ra de los mensajes.
Pier Paolo Pasolini acepta que la "len- 
gua" del cine sea codificable, aunque no necésaria- 
mente siguiendo el modelo de la lengua verbal. No 
especifica, sin embargo, que tipo de côdigos son los 
que él considéra que intervienen en el cine. Pero - 
esta aceptaciôn es incompatible con su nociôn de —  
"realidad" por la cual el cine estâ libre de todo -
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convencionalismo, ya que segûn él:
".,• los elementos primeros de un diseur 
so cinematogrâfico serian los mismos ob 
jetos que la câmara nos proporciona en 
su integra autonomia, como realidad que 
precede a la convencién." (95)*
Este planteamiento, en el que se habla - 
de una "realidad" y de una accién libre de toda con­
vencién, es contrario al de Eco y a su teoria de los 
côdigos y de la sociedad convencional,
Jean Mitry niega rotundamente la existen 
cia de un côdigo filmico, su postura es évidente, ya 
que no considéra la imagen como signo en el sentido 
lingüistico del término.
La doble articulaciôn»
André Martinet, en Elementos de Lingüis- 
tica General, introduce el concepto de "doble arti­
culaciôn" , y mantiene que no puede considerarse len­
gua alli donde no se den estas dos articulaciones, - 
ya que segûn él:
"... sôlo la economia que résulta de —  
las dos articulaciones es capaz de ob- 
tener un instrumente de comunicaciôn de 
empleo general que permite transmitir - 
tanta informaciôn con tanta facilidad". 
(94)
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No obstante, para sostener la posibilidad 
de una doble articulaciôn, Garroni, siguiendo el es- 
quema de Hjelmslev, considéra necesario aceptar dos - 
condiciones bâsicas; una, que las unidades de la pri 
mera articulaciôn se definan como unidades minimas - 
dotadas de significado, (y que no sean infinites, si­
no finitas, o bien finitas y susceptibles de incremen 
to numérico finite). La otra es que las unidades de 
la segunda articulaciôn se definan como unidades mini 
mas desprovistas de significado (y en numéro finite). 
Para Garroni la falta de estas condiciones invalida - 
la nociôn de doble articulaciôn, reduciôndola a una 
mera limitaciôn arbitraria. (95)
La doble articulaciôn es tenida, por al­
gunos lingüistas, como el elemento constitutive y —  
esencial de la lengua verbal, llegando a negarles el 
range de lengua a los sistemas de comunicaciôn que no 
la poseen.
La doble articulaciôn en el cine.
En los Coloquios de Pesaro de 1.965"66, 
fue éste uno de los puntos polémicos sobre el que se 
centraron gran parte de las intervenciones.
Pier Paolo Pasolini admitia que la len­
gua cinematogrâfica ténia una doble articulaciôn. - 
Aunque subrayaba que ésta no correspondis a la de la 
lengua verbal, establecia un extrano paralelismo en­
tre una y otra. Para él, los objetos reales, las - 
formas de la realidad que componen el encuadre son -
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las unidades minimas de la lengua cinematogrâfica y 
las llama "cinemas", per analogia con los fonemas. 
Estos a su vez, formarian una unidad superior que es 
el encuadre, que correspenderia al monema de la len­
gua verbal.
Metz manifesté su clara oposiciôn a es­
ta teoria, ya que consideraba al cine como un lengua 
je y no como lengua; también veia imposible encon- 
trar una unidad en la lengua equiparable al piano.(96)
Umberto Eco se muestra igualmente reti- 
cente ante el planteamiento de Pasolini, pues no ace£ 
ta como vâlidos los niveles de comparaciân que ha em 
pieado. Las unidades minimas o "cinemas" no se pue- 
den, segûn Eco, parangonar a los fonemas, ya que és­
tos no son porciones de significado descompuesto, - 
mientras que los "cinemas" (imâgenes de los distintos 
objetos reconocibles), son todavia unidades de signi- 
ficado. Por otra parte, es erroneo considerar al en 
cuadre como al monema; en tal caso, corresponderia - 
al enunciado y como enunciado icônico, séria un sema.
En otro orden de cosas, Eco tampoco estâ 
de acuerdo en que cualquier sistema comunicativo ten 
ga que basarse en una "lengua" similar a los côdigos 
del lenguaje verbal y que deba, por ello, poseer —  
una doble articulaciôn* Por el contrario, manifies­
ta que:
"... a) que todo acto comunicativo se - 
funda en un côdigo. b) que todo côdi-
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go no tiene necesidad de dos articulacio 
ne8 fijas." (97)
Eco se apoya en las investigaciones lle- 
vadas a cabo sobre el côdigo por la Escuela de Marti 
net y especialmente por Prieto y defiende, por tanto, 
la existencia de côdigos con diversos tipos de arti­
culaciôn, e incluso sin ella. Para 01, el "côdigo" 
cinematogrâfico no solamente dispone de la doble ar­
ticulaciôn, sino que parece ser el ânico en el que - 
se manifiesta una tercera. (98)
En un côdigo de très articulaciones ha-' 
bria, segûn Eco:
"... figuras que se combinan en signos, 
pero no son parte de su significado, - 
signos que eventualmente se combinan en 
sintagmas; elementos "x" que nacen de 
la combinaciôn de signos, que no forman 
parte de su significado". (99)
Posteriormente, es el propio Eco quien - 
pone en duda su teoria sobre la tercera articulaciôn, 
tachândola de metafisica.
El hecho de que un autor demuestre que - 
el cine tiene una doble o triple articulaciôn, o que 
no la tiene, no resuelve ningûn problema, pues como - 
hemos podido comprobar en los très puntos estudiados, 
la divisiôn entre autores sigue siendo patente. Sus 
postures opuestas e irréconciliables estân originadas 




Metz es el primer semiôlogo que aborda - 
de forma exclusive y sistemâtica el estudio del cine. 
Intenta elaborar una ciencia especifica que nos per­
mits analizar el fenômeno cinematogrâfico.
En su proyecto denuncia la falta de una 
terminologie especifica, ya que muchos de los târmi- 
nos que habitualmente se utilizan provienen de disci 
plinas colindantes, como es el caso de la fotografia. 
Para solucionar el problema, Metz incorpora una serie 
de conceptos lingüisticos que se refieren a la teoria 
general de la comunicaciôn y asi, introduce términos 
como texto, estructura, sistema, mensaje, côdigo, - 
etc., lo cual, no ha hecho mâs que empeorar la situa- 
ciôn.
El teôrico francés inicia su trabajo ha- 
ciendo una clara divisiôn entre el hecho cinematogrâ- 
fico y el hecho filmico, lo cual limita, en cierto mo 
do, su ârea de actuaciôn. Esta diferenciaciôn entre - 
cine y film se corresponde en gran medida a la hecha 
por Gilbert Cohen-Seat en 1.946.(100)
Metz subraya, sin embargo, que a pesar - 
de su similitud, existen algunas diferencias que es 
plausible destacar. Para él, el film es:
"... un objeto ya mâs limitado, menos in 
domable, que consiste principalmente (...) 
en un discurso significante localizable." 
(101)
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En cuanto al hecho cinematogrâfico, es - 
decir, al cine, Metz escribe;
"... es u n ’bomple jo" mâs ampli o en cuyo 
seno, sin embargo, prédomina con fuerza 
très aspectos, el tecnolôgico, el econâ 
mico y el sociolôgico." (102)
Desliga el film del cine, del cual, el - 
primero no séria mâs que una pequena parte del cûmu- 
lo de hecho8 que constituyen el cine. Para Metz,
"... algunos de los cuales se manifiestan 
antes del filme (...) otros después (...) 
y otros (...) durante el filme, pero - 
lateralmente y fuera de él." (103)
Las diferencias que encontramos con Cohen- 
Seat son, fundamentalmente, en cuanto al hecho cinema 
togrâfico, ya que las definiciones de ambos estudio­
sos sobre el hecho filmico son prâcticamente coinci­
dents s , salvando la diferencia de sus planteamientos,
mâs psicolégico el del primero y mâs lingüistico el - 
del segundo.
Para Cohen -Séat, lo propio del hecho ci­
nematogrâf ico es:
"... poner en circulacién, en grupos hu- 
manos un fondo de documentos, de sensacio
nés, de ideas, de sentimientos, materia­
ls s ofrecidos por la vida y ordenados - 
formalmente a su modo por el filme."(104)
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Mientras que para Metz, el hecho cinema­
togrâf ico serian todos los hechos que se dan en los 
films.
Los estudios de semiôtica del cine (105) 
se centran fundamentalmente en el hecho filmico, sin 
abordar el hecho cinematogrâfico, a pesar de las in­
numerable s interferencias e influencias que se ejer- 
cen entre ellos.
Es indudable que esta desvinculaciôn del 
film del context© en que se produce, ofrece muchas 
arbitrariedades, ya que no se tiene presents los pro 
cesos y los factores que intervienen y que, sin lu—  
gar a dudas, configuran y determinan el producto fi­
nal.
Metz se aparta de las tendencies anterior 
mente estudiadas, en las que la realidad, el montaje, 
el primer piano, etc. constituian la materia prima - 
del cine, mientras que para âl son los distintos ca­
nals s de informaciôn, o mejor la sustancia de la ex­
presiôn, a través de la cual recibimos el mensaje del 
film. DeStaca cinco elementos fundamentalss:
a) Imâgenes (fotogrâfias môviles y multiples).
b) Lenguaje hablado.
c) Ruidos y efectos sonores.
d) Mûsica.
e) Trazos grâficos (todo material escrito que - 
leemos en la pantalla).
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A pesar de que los elementos, que segûn 
los semiôticos constituyen la materia prima del cine, 
pueden ser considerados especificamente cinematogrâ- 
ficoB, sus trabajos arrastran, sin embargo, un las—  
tre del que poco a poco intentan liberarse y que tie 
ne su origen en una primera equiparaciôn establecida 
entre el lenguaje escrito y el lenguaje cinematogrâ- 
fico.
El propio Metz, incluso, no puede esca—  
par de esta encrucijada, aunque es consciente de —  
ella, ya que considéra un error parangonar la ima—  
gen con la palabra y la secuencia con la frase. No 
obstante, escribe:
"... la imagen (al menos la del cine), 
équivale a una o varias frases y la —  
secuencia es un enunciado complejo." 
(106)
Es obvio que a pesar de rechazar la equi 
paraciôn imagen - palabra, no consigne superar el - 
problema, ûnicamente lo traslada a otro nivel.
Otro punto bésico de las teorias de Metz 
es la concepciôn del film como un texto, sobre lo —  
que escribe:
"... el ûnico principio de pertinencia - 
susceptible de définir actualmente la - 
semiologla del filme es (...) la volun- 
tad de tratar los filmes como textos, -
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como unidades de discurso, obligândoles 
asl a buscar los diferentes sistemas - 
(sean côdigos o no), que vienen a infor 
mar estos textos y a implicitarse en - 
ellos." (107)
Es preciso aclarar que aqul el término - 
"texto" no se utiliza exclusivamente para designer - 
el elements verbal del film, (los diâlogos, las pala 
bras habladas), sino para delimitar todo proceso sig 
nificante.
Para Metz,
"Una serie de imâgenes es igualmente un 
texto, o una sinfonla o una secuencia - 
de ruidos o una serie que comprende a - 
la vez imâgenes, ruidos y mûsica, etc." 
(108)
El autor francés al considerar al film - 
como Un texto, loque*consigne es delimitar una cier­
ta cantidad de material en el que se han codificado 
diversos mensajes, lo que facilita su estudio.
En los numerosos trabajos de Christian - 
Metz hay una constante bûsqueda del conjunto de côdi 
gos y subcôdigos que hacen posible la producciôn de 
significaciôn en los materialss de expresiôn del me­
dio. Defiende la existencia de côdigos especificos 
del lenguaje cinematogrâfico, mientras que autores - 
como Garroni, niegan la especificidad de los côdigos.
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ya que mantienen que lo especlfico de un lenguaje no 
proviene de la especificidad de los côdigos, sino de 
la combinaciôn de los mismos. Esta postura tiene su 
origen en la escisiôn hjelmsleviana entre materia de 
la expresiôn y materia de la forma.
No hay que olvidar introducir entre los 
côdigos la gran sintagmâtica y la nociôn de sistema, 
(sistema textual), como combinaciôn de côdigos espe- 
cificos de un film.
Metz, ademâs de la divisiôn que estable­
ce dentro de los côdigos cinematogrâficos, (côdigos 
especificos y no especîficos), subraya, en sus ulti­
mes trabajos, la necesidad de separar los côdigos so 
cioculturales, que estân agregados a la imagen, de - 
los que nos permiten ver la imagen. Esto nos lleva 
a la aceptaciôn de que la imagen es un producto im- 
puro, determinado culturalmente•
En sus primeros trabajos, consideraba que 
la significaciôn del mundo fluia de forma natural ha­
cia el espectador a través de la imagen; posterior­
mente sostenia que toda significaciôn era producto - 
de la cultura, la convivencia y el trabajo.
Admite la existencia de côdigos de simi­
litud que permiten convertir una imagen cinematogrâ- 
fica, que al principio sôlo es luz y sombras, en al­
go del mundo a lo que se parece y que a su vez sopor 
ta un mensaje. Esto le aieja de Bazin y Mitry, en - 
los que en un principio se habia apoyado para elabo­
rar sus teorias. Por otra parte y ahora en contra -
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de las teorlas de Eracauer, Metz defiende la "mani- 
pulaciôn” de la materia prima por parte del realize 
dor para hacer que su film parezca representar al - 
mundo.
Casi todos les trabajos prâcticos que - 
Metz ha realizado, se centran en dos niveles: el —  
del realismo y el de la narratividad. En cuanto al 
primero, es decir, la relaciôn imagen-realidad, es- 
tablece très puntos b&sicos:
a) La imagen debe poseer un mînimo de "indices 
de realidad" para que pueda ser considerada 
como real.
b) Es necesario una actividad mental que desa- 
rrolle plenamente estos indices que por si 
mismos no son suficientes. (En este punto 
se observa una clara influencia de la psico 
logia Gestalt).
c) La impresiôn de realidad queda reforzada por 
el movimiento en la pantalla, ya que éste - 
siempre es considerado como real y no como 
movimiento de luz y sombras.
Cuando aborda el cine como forma narra- 
tiva, se centra en films que poseen una fuerte codi 
ficaciôn como pueden ser los films hollywoodienses, 
cuya forma narrativa est& muy estructurada.
Posteriormente, a partir de 1.973, los 
planteamientos de Metz han evolucionado hacia el - 
psicoanâlisis y para él el cine:
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"... funciona por una especie de l6gica 
innate de afirmaciones mâs bêsicas que
la lôgica "aprendida" del lenguaje ver
bal." (109)
A lo largo de los ûltimos anos, las dife 
rencias existantes entre Metz y otros estudiosos, c£ 
mo Eco y Garroni, se han ido limando, produciéndose 
una cierta aproximaciôn en cuanto a algunos puntos - 
bâsicos. Pero a peser de esta incipiente unifica—  
ci6n de criterios, se ha desencadenado una fuerte - 
tormenta en contra de los planteamientos semiôticos 
y sobre todo en contra de Metz y los metzianos. Es-
to no es nuevo, ya que desde sus origenes han sido -
numerosos los ataques provinientes de uno y otro lu- 
gar. En la actualidad, el mâs fuerte estâ protagoni 
zado por Jean Francois Tarnowski, quien acornete de - 
forma directe y muy agréaiva a Metz y sus teorias, - 
rechazândolas en su totalidad.
Tarnowski en sus articules "De quelques 
problèmes de mise en scène" y "De quelques points - 
de théorie du cinema", publicados en la revista Po­
sitif, nûmeros 158 (abril, 197%) y 188 (Diciembre - 
1.976) respectivamente, propone una teoria del cine 
radieaimente opuesta a la de Metz.
Estes articules han sido recogidos en el 
libre Hitchcock Frenesi/Psicosis, (Ed. Fernando Te­
rres, Valencia 1.978). En el prologo, Juan M, Cam- 
pany, en la linea del libre, élabora, ayudândose de 
los planteamientos de Micgel Cegarra, una dura critica
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a los trabajos de Metz, a los que considéra limitados 
por la misma definiciôn de su objeto de anâlisis, es 
decir, por considérer al film como hecho de language, 
como texto.
Company expone algunos de los postulados 
de Garroni en contraposiciôn con otras tentas aseve- 
raciones de Metz, estableciéndose una confrontacién 
de la que el teôrico francés sale mal parado.
En otro momento. Company destaca la in- 
terpelaciôn realizada a Metz por Alain Marty, en la 
que se acusa a la sémiologie de no ser m&s que una - 
descripcién sin explicaciôn, de ester desconexionada 
de la realidad, de estudiar los films aisiados del - 
contexte en el que se producen y consumen, de no con 
siderarlos como un hecho social en el que interviene 
una idéologie,
Metz de poca importancia a la idéologie, 
a la que considéra ajena por si misma al cine, aun- 
que susceptible de refiejarse en los films, mientras 
que Michel Cegarra afirma que :
la idéologie interviene siempre no 
como simple producto de la historié, - 
sino como la historié misma que la ideo 
logia produce y de la cual no es el pro 
ducto." (110)
También se le ha criticado su teoria so­
bre la especificidad de los côdigos y la confusi6n -
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que mantiene entre representaciôn y reproducciôn, - 
diégesis y mimesis.
Segun Company,
"El anâlisis de Metz atane casi exclusi- 
vamente al elemento denotative de la ima 
gen y como se ha senalado al carâcter de 
reproducciôn/narratividad (...) sus pun- 
tog esenciales de discusiân estribarlan 
en:
a) Ideologla de la representaciân/repre- 
sentaciôn como ideologla.
b) Cine « narraciôn = presencia plena, - 
entera, incapaz de sufrir mutilaciân 
alguna (la de un montaje no narrative 
como el estipulado por Eisenstein, - 
al que significativamente Metz recha- 
za)." (111)
Tarnowski propone una serie de puntos pa­
ra la elaboraciân de su nueva "teoria", contraria a - 
la de Metz y apoyada en la bûsqueda de los mécanismes 
de incidencia del film sobre el pûblico y la labor - 
que el cineasta desarrolla para conseguirlo mediante 
la resoluciôn de los problèmes de puesta en escena, - 
(angulaciân, movimientos de câmara, montaje, adopciân 
del punto de vista dramatizaciân-desdramatizaciôn, - 
etc.)
La teoria de Tarnowski consiste, segun - 
Company, en un examen pormenorizado de los problèmes
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de puesta en escena que tengan un grade de generali- 
dad y abstraccién suficientes como para ser tratados 
en si mismos, incidiendo ademâs, en la nocién de pû- 
blico cinematogrâfico, olvidado por Metz y los metzia 
nos.
Tarnowski, a lo largo de su anâlisis, no 
s6lo ataca a Metz, sino que rechaza en su conjunte - 
las teorlas de Garroni, Bettetini y otros para eri—  
gir sus postulados como los ûnicos vâlidos y viables. 
Esta posture de no aceptar el reste de las teorlas - 
por considerarlas errâneas, conlleva en si misma un 
principio de falsedad, ya que un planteamiento empi£ 
za a ser false cuando pretende ser el ûnico que estâ 
en posesiân de la verdad. Pero ésta pretensiân es - 
évidente y comun a las distintas teorlas y plantea­
mientos, ya que por ejemplo los semiéticos tampoco - 
aceptan otras teorlas y,
"... conflan en reemplazar a todas las - 
otras teorlas cinematogrâficas, bien - 
porque las encuentren impresionistas, 
débiles y sentimentales, o bien, por- 
que como en los casos de Mitry y Bazin, 
estén "tenidas" con filosofla." (112)
Las diferencias bâsicas que existen en­
tre Tarnowski y Metz se deben a que parten de distin 
tos planteamientos y abordan diferentes aspectos del 
fenémeno "cine", Mientras que Metz reduce sus tra­
bajos al anâlisis de obras terminadas y "aisladas" 
de su contexte real, Tarnowski aborda el estudio de
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los mecanismos que el cineasta utiliza para crear un 
significado e incidir en el espectador-receptor. Los 
dos trabajos deben considerarse como vâlidos j  no ex- 
cluyentes, siempre y cuando se tengan en cuenta los - 
objetivos y el nivel de anâlisis de cada uno de ellos; 
uno a nivel lingUistico y otro a nivel técnico-artis- 
tico.
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CAPITULO III
ELEMENTOS BASICOS DEL PENDMENO CINE
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NATURALEZA DEL FILM.
Un universo Ue imagenes.




- La imagen del cinematôgrafo.
- La imagen fllmica.
Caracterlsticas esenciales de la imagen filmica.
- La imagen Jllmica como ente audiovisual.
- Carâcter dinâmico de la imagen filmica.
La imagen filmica y la pantalla.
El tiempo, el espacio y el movimiento.




La dinamizaciôn espacial y su relaciôn - 
temporal.
- Carâcter abierto de la imagen filmica.
- La imagen filmica como minirelato audiovisual.
La narraciôn en la descripciÔn. 
ünidades diferenciales bâsicas.
- Dimensiones de la imagen filmica.
- La imagen prefilmica.
- La im a g e n  f i l m i c a  y  e l  f i l m . .
- Funciôn e integraciôn.
- El relate y el film.
- El relato filmico.
Estructura narrativa del relato filmico.
La lôgica del relato filmico.
- El relato prefilmico.
— 209 —
El fenémeno cine présenta, como hemos 
podido comprobar, numerosos aspectos y vertientes. - 





Trasladados al esquema bâsico de la - 




Para captar el flujo continue, tante - 
informative como emocional, que se establece entre —  
emisor y receptor, es precise:
1) Considérer el fenémeno de forma global.
2) Establecer la naturaleza de los elementos 
bâsicos que intervienen en el proceso.
3) Analizar las f undone s que éstos de sempenan 
y determiner el tipo de relaciones que se - 
dan entre ellos.
Es imprescindible para llevar a cabo - 
el estudio sobre el cine, o sobre alguno de sus ele­
mentos que lo constituyen, contempler el fenémeno en 
su totalidad y tener siempre présente la imbricacién 
que existe entre sus componentss.
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Los trabajos mâs frecuentes abordan, -
como ya vimos, determinados aspectos del lenguaje fil
mico, como el montaje, el tema filmico, el tiempo, el 
espacio, el encuadre, etc., tratândolos de forma ais- 
lada e ignorando la concomitancia que bay entre ellos.
Considéré que la esencia del fenémeno 
cine no reside en alguna de las partes o de las eta-
pas que constituyen el proceso, sino en el mismo pr£
ceso, es decir, en los distintos niveles y grades de 
interacèiôn e interrelacién que se dan entre los corn 
ponentes del film y las actitudes creativas y recep- 
tivas que mantienen el autor y el fruidor, respecti- 
vamente.
Este planteamiento nos obliga a anali 
zar tante la naturaleza del film, como al autor y su 
proceso de creacién, y al espectador y su proceso de 
fruicién.
En primer lugar, debemes establecer - 
cual es la naturaleza del film.
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NATURALEZA DEL FILM.
El film no es una suma de partes - 
ni de procesos, sino que es una totalidad orgânica 
diferente de los elementos que la constituyen. No 
comparto, por consiguiente, la definicién de N5el 
Burch, segûn la cual',
"... un film es una sucesién de tro 
zos de tiempo y de trozos de espa­
cio". (1)
El film es un ente vivo y dinâmico 
que actûa como nexo de unién entre la imaginacién 
del autor y la del receptor.
Frank D, McConnell afirma que,
"El film es proyectado en la panta- 
i^ la pero se dêsarrolla en algûn rin 
c6n del crâneo de cada espectador." 
(2)
Efectivamente, el film no es una fi- 
nalidad sino un comienzo, una propuesta que el es—  
pectador tiene que aceptar y desarrollar y es, pre­
cis amente , en este desarrollo donde el film alcanza 
su dimensién ûltima.
Esto no quiere decir, sin embargo, 
que el film sea un conjunto inerme de imâgenes fi-
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jadas en un soporte, sino que, por el contrario, es 
un organisme cuya energia incide directamente en la 
estructura emocional del receptor, ya que no s6lo - 
transmite un mensaje, sino también, una energia po- 
tencial que cristaliza en forma de "co-relato“ emocio 
nal.
El film como ente dinémibo esté en 
un constante fluir, en un constante "hacerse"^ su 
estructura présenta, a lo largo de su desarrollo y 
con el devenir de los acontecimientos, distintos - 
puntos de interés cuya tensién, desencadenada por - 
el choque de fuerzas opuestas existentes, hace que 
el film atraviese por momentos de equilibrio ines—  
table o de desequilibrio, que se van neutralizando 
con suceSOS posteriores hasta alcanzar el nivel —  
emocional, el equilibrio dinâmico y la coherencia 
orgânica deseada.
En el film no es suficiente armoni- 
zar una forma y un contenido, segân la férmula he-? 
geliana que ha sido aplicada a todas las artes, sj. 
no que es necesario crear Un "flujo", una "energia" 
que trascienda al film y se actualice en el espec­
tador.
No obstante, el film, en cuanto - - 
propuesta, présenta una forma idéntica e inmutable 
para cualquier espectador que se aproxime a contem 
plarlo, lo que le diferencia del teatro, la mûsica, 
la danza, que son artes cuya forma puede variar sen 
siblemente de un momento a otro, o de un intérprete
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a otro. Por el contrario, se aproxima a la litera- 
tura, a la pintura o a la escultura, cuyo carâcter 
de fijeza comparte.
El film, como muy bien subraya Jean
Mitry.
"... es ante todo imâgenes, e imâge- 
nes de algo. Es un sistema de imâ- 
genes que tiene por objeto descri—  
bir, desarrollar, narrar un aconte- 
cimiento o una sucesi6n de aeon te ci. 
mientos cualesquiera". (3)
El te6rico francos no ha utilizado, 
para elaborar su acertada definici6n, las manoseadas 
caracteristicas reproductivas del cine. Habla de - 
imâgenes; simplemente, de un sistema de imâgenes.
El cine necesita liberarse del las—  
tre que le supone dichas presuntas cualidades, pero 
no ha sabido, o no ha podido hacerlo en sus mâs de 
ochenta anos de existencia, Sin embargo, no deja - 
de ser parad6jico que un arte basado en una serie - 
de convencionalismos y artificios, de complicidades 
entre el autor y el "fruidor” sea elevado al rango - 
de fiel reproductor de la realidad. Considers, - 
por otra parte, que el cine no précisa buscar y cap 
tar la realidad circundante. Il créa su propia "rea 
lidad filmica", una realidad ficticia, si, pero la 
ûnica existente y vâlida para el espectador.
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Para determinar la naturaleza del - 
film es necesario conocer la de los elementos bàsi 
COS que la constituyen, es decir, la de la imagen 
filmica, ya que algunas de sus caracteristicas prin 
cipales van a ser una consecuencia de la naturaleza 
de sus componentss.
Un universe de imâgenes.
La imagen filmica es, sindida, si no 
la mâs importante, si al menos, la que mâs nos in­
ters sa en nuestra investigaciôn; sin embargo no hay 
que ignorar otros tipos de imâgenes que de algun - 
modo intervienen en el universe que rbdea al fenâ- 
meno.
En este universe de imâgenes podemos 
diferenciar cuatro tipos; très de ellas directamen 
te relacionadas con el cine y la otra indirectamen- 
te.
Las très primeras, a las que denomi- 
narâ "imâgenes del cine" son:
a) La imagen del cinematâgrafo.
b) La imagen filmica.
c) La imagen pre-filmica.
El cuarto tipo de imâgen corresponde a:
d) La imagen mental.
La imagen mental, aunque no pertenep 
ca, por su naturaleza, al contexte filmico, desempe
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na en él una importante funciân, ya que la inevita­
ble imbricacién del hombre con el fenômeno cine, ha 
ce que el mundo imaginario que subyace en todo acto 
mental, aparezca y desaparezca en un constante fluir, 
a lo largo del ciclo cinematogrâfico, unasveces prp 
vocando nuevas imâgenes y otras complementândolas.
Existe, por otra parte, cierto para- 
lelismo entre la naturaleza de la imagen mental y 
las "imâgenes-del cine", âstas âltimas entre "ima- 
ginarias" y "materiales" que hace que muchas de las 
consideraciones hechas sobre la primera puedan adap 
tarse a las segundas.
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LA IMAGEN MENTAL.
A pesar de los innumerables trabajos 
desarrollados, tanto desde vertientes filos6ficas - 
como psicol6gicas, la naturaleza de la imagen men­
tal sigue siendo una inc6gnita; hasta el momento 
no hay soluciones claras y definitivas. No obstan 
te, existen una serie de propuestas, mâs o menos - 
vâlidas, que, de alguna manera, van delimitando y 
definiendo ciertos aspectos de la naturaleza de la 
imagen mental.
Es obvio, que estudiar el problems 
con la extensiân requerida nos distanciaria por —  
completo de nuestrçs objetivos, por lo que nos re- 
mitiremos a una râpida visiân de los planteamientos 
que, mâs frecuentemente, se han dado en su invest^
gaciân; âstos pueden agruparse en très tendencies
que relacionan a:
a) La imagen con la percepciôn.
b) La imagen con el pensamiento.
c) La imagen con la cosa.
Imagen y percepciôn.
Las distintas posturas filos6ficas 
que sostienen la existencia de una cierta correspon 
dencia entre imagen y percepciôn han oscilado desde 
la identificaciân hasta la diferenciaciân total.
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Estos dos polos opuestos tienen su - 
mâximo exponente en Descartes y en la fenomenologla 
existencialista de Sartre. Para el primero, hay una 
identidad absoluta entre imagen y percepciôn, mien—  
tras que para el segundo,
"... el hecho que nos brinda la intup 
ciôn bruta es que existen imâgenes - 
y percepciones y sabemos muy bien —  
distinguir unas de otras." (4)
El planteamiento cartesiano, al pro- 
pugnar la identidad de naturaleza entre percepciôn 
e imagen, niega con ello toda posibilidad de dife—  
renciar el mundo real del imaginario, es decir, el 
mundo creado por estimulos externos (percepciones), 
del creado por estimulos internos (imâgenes menta­
les).
La distinciôn tiene que efectuarse - 
mediante un acto judicativo, lo cual es posible en 
Ifescartes, ya que âl mantiene claramente separadas 
el ârea de las sensaciones de la del conocimiento; 
séria, por consiguiente, el juicio el que estable- 
ceria qué sensaciôn pertenece a una imagen mental 
y cual otra corresponde a una percepciôn.
Entre Descartes y Sartre encontrarp 
mos aproximaciones- suce si vas, apoyadas fundamental^ 
mente en dos aspectos: la intensidad y la cualidad, 
tanto de la imagen mental como de la percepciôn.
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Asi, Hume, y en cierta medida Bergson, 
admiten que entre una y otra existe identidad de na­
turaleza, pero consideran sin embargo, que hay una - 
diferencia de grado, es decir, una imagen es de me­
ner intensidad que una percepciôn, o lo que es lo - 
mismo, una imagen equivaldrla a una percepciôn ate- 
nuada,
Sartre critica este planteamiento que 
segûn él, nos conduciria a frecuentes errores al no 
poder distinguir imâgenes y percepciones de igual - 
intensidad, ya que una percepciôn de mener grade se 
confundiria con una imagen mental, por lo que cree 
necesario que haya también una diferencia de natu—  
râleza.
Mitry comparte las tesis de Sartre y 
no acepta, como elemento diferenciador, el grado de 
intensidad de une y otro, consicbrândolo un postula- 
do totalmente superado en la actualidad. Segûn él,
"Las imâgenes mentales no son en ab- 
soluto, como se creia en otro tiem- 
po sensaciones atenuadas (...) la - 
percepciôn y la representaciôn men­




Los estudios que se han orientado en 
este sentido plantean, igualmente, la relaciôn de 
identidad, o no, entre imagen y pensamiento.
Leibniz considéra a la imagen mental 
como un modo de conocimiento similar al pensamien­
to e intenta establecer un continue entre ambos, - 
eliminando cualquier limite diferenciador. Su po^ 
tulado bâsico se apoya en que el pensamiento se - 
fundamenta en conceptos y juicios, pero para la —  
formaciôn de los conceptos son necesarias las imâ­
genes, lo que relaciona de forma indefectible la - 
imagen y el pensamiento.
La opciân contraria en la que la ima 
gen y el pensamiento permanecen separados sin man- 
tener entre ellos ninguna relaciân de identidad, - 
la encontramos en las posturas de Descartes y Spi­
noza.
Segûn la teoria cartesiana, era un - 
acto del pensamiento el que establecia la diferen­
cia entre lo real (percepciôn) y lo imaginario (ima 
gen), lo que hace suponer que dicho pensamiento es 
diferente e independiente tanto de uno como de —  
otro y que puede constituirse sin imâgenes,contra 
riamente a la tesis que propugna Leibniz.
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KUlpe, de la Escuela de Wîii±)urg, en - 
la que subyace el planteamiento cartesiano, mantenia 
en 1.895 que;
"El pensamiento no puede reducirse a 
procesos sensoriales o "imâgenes men 
tales",(6)
Bllhler manifiesta en este sentido que,
"... los "bewussteseinslagen" (estado 
de conciencia sin contenido sensorial) 
son los puntos decisivos del pensa—  
miento (...). La experiencia esencial 
del pensamiento es una catégorie men 
tal nueva irreducible a imâgenes."
(7)
Las conclusionss alcanzadas por los - 
investigadores de la Escuela de WOrzburg, segûn las 
cuales se puede penser sin palabras ni imâgenes, —  
han sido fuertemente contestadas tanto desde la fi- 
losofia (Russell, Sartre), como desde la psicologia 
(Titchener). Dichas criticas mantienen que estas - 
investigaciones se han dirigido a productos del pen 
samiento en los que si es posible la ausencia de —  
imâgenes, ya que son pensamientos adquiridos ante—  
riormente, sin embargo, no han abordado los proce­
sos de formaciôn en los que es imprescindible la - 
participaciôn de las mismas.
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Jean Mitry escribe que,
"Si el pensamiento no estâ constitué 
do por imâgenes se constituye en —  
imâgenes y lo que (...) llaman "pen 
samiento sin imâgen" no es mâs que 
la suma de impresiones y sentimien- 
tos, de estados pslquicos que cir—  
cundan al pensamiento (sentimiento 
de verdad o de error, conciencia de 
su propio pensamiento, etc.)". (8)
Meyerson conexiona también la imagen 
con el pensamiento y afirma que;
"La imagen no es una percepciôn o 
una sensaciôn debilitada (..,). La 
imagen estâ en el campo de la abs- 
tracciôn y de la generalizaciôn; - 
estâ en el camino del pensamiento." 
(9)
Imagen y cosa.
La tardera tendencia se centra, fun- 
damentalmente, en determinar si la imagen es una 
representaciôn, como propugnaban los idéalistes, 
o si, por el contrario, es una cosa, e incluso la 
misma cosa, como pretendîan los realistas. Es - 
quizâ en este planteamiento donde vamos a encon—  
trar un mayor paralelismo entre la imagen mental 
y las "imâgenes del cine".
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La imagen mental conserva, para Leib­
niz, el mismo sistema de relaciones que en el obje­
to del cual es imagen; Sartre afirma que,
"La imagen sigue siendo para Leibniz 
un hecho semejante a los demâs he- 
chos, la silla en imagen no es otra 
cosa que la silla real." (10)
Es évidente que dicho planteamiento 
estâ lejos del cartesiano, que aunque consideraba 
idéntica la naturaleza de la imagen y de la per—  
cepciôn, diferencia claramente, el objeto de la 
imagen del objeto.
El idealismo inglés, por su parte, 
mantiene una diferencia de grado y de naturaleza 
entre la realidad del objeto percibido y la idea 
lidad del objeto concebido, mientras que el réa­
lisme, sobre todo el bergsoniano, sostiene una - 
absoluta identidad entre imagen y cosa.
Bergson en su obra Materia .y Memo- 
ria, desarrolla ampliamente el concepto de ima—  
gen. Su teoria intenta ocupar un espacio inter- 
medio entre las dos posturas opuestas, el reali^ 
mo y el idealismo, pero no consigne encontrar el 
adecuado equilibrio.
Segûn él,
"La materia para nosostros es un -
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con junto de '• imâgenes". Y por "ima­
gen" entendemos una cierta existen­
cia que es nâs de lo que el ideali_s 
ta llama una representaciôn, pero - 
menos de lo que el realists llama - 
cosa, una existencia a medio camino 
entre la "cosa" y la "representaciôn" 
(11)
El punto conflictivo del planteamien 
to bergsoniano radica en que no existe una diferen 
ciaciôn tangible entre imagen y percepciôn. El fj. 
lôsofo francâs llama,
"... percepciôn de la materia a estas 
mismas imâgenes (las que constituyen 
la materia) referidas a la acciôn —  
posible de una cierta imagen determ^ 
nada, mi cuerpo." (12)
Es évidente que si la cosa es la ima­
gen, difIcilmente podemos determinar cuando una ima 
gen corresponde a un objeto real y cuando a uno ima 
ginario, ya que no parece existir diferencia alguna 
entre la naturaleza de una "imagen-perceptiva" y la 
de una "imagen-imaginaria" o mental. Tampoco recu- 
rre al acto judicativo que Descartes proponla para 
diferenciar la imagen de la percepciôn.
La dificultad radica, principalmente, 
en la identidad que mantiene entre materia-imagen 
y, como consecuencia, entre estas y la percepciôn.
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Este problems, sobre todo a nivel me- 
taflsico, parece atenuarse al estudiar el sistema 
en su conjunto, en el que otros elementos, como la 
percepciôn, la memoria y la conciencia, estân orien 
tados para sostener el qiâbradizo universe de imâge­
nes de Bergson.
Sartre no duda, sin embargo, en negar 
la validez de esta teoria a la que califica de "en- 
ganosa" y afirma que en el fonde de ella nos encon­
tramos ,
"... la simple afirmaciôn de los em- 
piristas; la imagen y la percepciôn 
no difieren en naturaleza sine sola- 
mente en grado." (13)
La concepciôn que la fenomenologla - 
tiene de la imagen es, totalmente, opuesta a la de 
Bergson. La imagen no es la materia en si, sino - 
una construcciôn del espiritu, una intenciôn diri- 
gida a un objeto determinado. Deja de ser conteni 
do de conciencia para ser la misma conciencia, con 
ciencia de un objeto en imagen.
La fenomenologla, al modificar el - 
sentido bergsoniano de la conciencia y al introdu 
cir el concepto de intencionalidad, convierte la - 
imagen,
"... en una estructura intencional,- 
pasa del estado de contenido inerte
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de conciencia al de conciencia una 
y sintética en relaciôn con el obje 
to transcendente." (14)
En este planteamiento, la conciencia 
no aparece como ente vacio que viene a llenarse con 
la imagen, sino que es conciencia en cuanto que es 
conciencia de algo; este es uno de los pilares de 
la fenomenologla de Husserl.
El concepto de intencionalidad es - 
tornado de las teorlas de Brentano, aunque su ori- 
gen se encuentre en el término "intentio", utili­
zado por la escolâstica para designer,
"... el concepto en cuanto se refie_ 
re a alguna cosa diversa de si y - 
estâ en lugar de ella." (15)
La intencionalidad es, para Brentano, 
la caracterlstica especlfica de los fenômenos psl- 
quicos que, dependiendo del acto intencional, pue­
den clasificarse en representaciôn, juicio y senti 
miento, segûn él,
"En la representaciôn, el objeto es­
tâ simplemente présente; en el jui 
cio es afirmado o negado; en el - 
sentimiento es amado u odiado. To- 
dos estos actos se refieren a un - 
"objeto inmanente" y son por tanto 
intencionales; pero su intencional^
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dad, esto es su referenda al ob­
jeto , es diversa en cada uno de - 
ellos." (16)
La fenomenologla, con la introducciôn 
del concepto de intencionalidad, orienta hacia nue- 
vas vlas el estudio de las relaciones entre la ima­
gen j  el objeto j  entre éstos y la percepciôn.
El objeto no es, para Husserl, un con 
junto de imâgenes, sino,
"... un polo de identidad dotado siem 
pre de un sentido preconcebido y por 
realizar; en cada momento de la con 
ciencia, el objeto es el Indice de - 
una intencionalidad noâtica que es - 
el sentido del objeto." (17)
El objeto se presents, por consiguien 
te,ante la percepciôn como objeto intencionado del 
que se tiene conciencia a travâs de las experien—  
cias vividas y de los actos que se desarrollan pa­
ra captarlo. Los actos en si, es decir, recorder, 
imaginer, percibir,... tienen un carâcter subjeti- 
vo y constituyen lo que Husserl llama "noesis".
El resultado del acto, lo recordado, lo iraaginado, 
lo percibido, conformarlan el aspecto objetivo que 
recibe el nombre de "noema". En otras palabras, - 
la percepciôn que la conciencia tiene de las cosas 
o "percepciôn trascendental", segûn Husserl, se —  
produce mediante una serie de actos subjetivos o -
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"noesis" que proporcionan un conjunto de datos —  
"objetivos" a la experiencia, ya sean predicados 
del objeto o modos de ser, lo que constituye el - 
"noema" de esa percepciôn. Pero no debemos iden- 
tificar el noema con el objeto, ya que son dife—  
rentes.
Imaginemos un edificio. El objeto 
del acto imaginativo es un determinado edificio, 
el acto de imaginer en si, séria subjetivo, es - 
decir, la "noesis". El "noema" lo formarlan el 
conjunto de datos "objetivos" que proporciona a 
la experiencia vivida, como por ejemplo, que es 
un edificio imaginado, alto, oseuro, estrecho, - 
con pocas ventanas, etc.
La intencionalidad, aunque sea la 
caracterlstica especlfica de las experiencias - 
vividas, sin embargo, no todas ellas, ni sus el£ 
mentos tienen el mismo valor intencional. Los - 
elementos de las experiencias vividas que no tie 
nen ese carâcter,
"... se les denomina hyléticos como 
por ejemplo, el color, el sonido, 
el contacto, que no se deben con- 
fundir con los correspondientes - 
elementos de las cosas (color, du 
reza, etc.). Elemento hylâtico son 
las emociones del dolor, el placer 
de la excitaciôn, etc.". (18)
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Jean Paul Sartre considéra que,
si la imagen se convierte en - 
una cierta manera de animar un con 
tenido hylâtico, se podrâ muy bien 
asimilar la captaciôn de un cuadro 
como imagen a la aprehensiôn inten 
cional de un contenido "psiquico" 
se tratarâ solamente de dos espe—  
oies diferentes de conciencias —  
"imaginantes"." (19)
Pero ien qui consistiria ese conten^ 
do "hylético" y esas dos especies de conciencias - 
imaginantes"?
Segûn Jean Mitry, ese contenido "h^ 
Il t ico" no es mâs que,
"... lo que nosotros aprehendemos - 
para constituir la apariciln estl- 
tica de algûn objeto representado 
por ejemplo, un cuadro, no es otra 
cosa que la imagen distinta de la 
percepciôn misma." (20)
En cuanto a los dos tipos de concien 
cias "imaginantes", una corresponderia a la percep 
tiva y la otra a la imaginative.
Con la fenomenologla, la imagen men­
tal deja de ser una cosa para convertirse en un - 
acto intencional.
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"La imagen es conciencia de algo."
(21)
Considero que entre la naturaleza de 
la imagen filmica y la de la imagen mental propue^ 
ta por la fenomenologla, existen ciertos rasgos de 
identidad, que en su momento serâ conveniente tener 
presents.
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LA IMAGEN DEL CINEMATOGRAFO.
El hombre a lo largo de su historia 
ha demostrado, en todas sus manifestaciones, un - 
extraordinario interés por la realidad que le cir 
cunda. La apariciôn del cinematôgrafo venla a ha 
cer posible una vieja ambiciôn: apresar dicha rea 
lidad.
Las primeras proyecciones de los —  
hermanos Lumière consolidaron al cinematôgrafo co 
mo fiel reproductor de la misma, debido a la fala 
cia que supuso aceptar que el invente, por actuar 
de forma automâtica, garantizaba su reproducciôn, 
libre de la manipulaciôn del hombre.
Las teorlas realistas de Bazin y - 
Kracauer se apoyan, como ya vimos, en la capaci- 
dad reproductive del medio y en la escasa, o ca- 
si nula, participaciôn del hombre en la captaciôn 
de la realidad. Pero podrlamos preguntarnos iqüé 
es para ellos la realidad? ^el cinematôgrafo es - 
capaz de reproducirla? ipuede el hombre percibir 
esa realidad?. Son cuestiones, todas ellas, de - 
gran importancia para cualquier planteamiento téÔ 
rico que verse sobre el cine.
iQué es para los teôricos realistas 
la realidad?. Para ellos no es mâs que el mundo
- 251 -
de las cosas perceptibles, independientemente del 
sujeto pensante, lo que les reduce al réalisme in
genuo que con tanto interés defendiô Guillermo -
Schuppe.
La percepciôn es, por consiguiente, 
el medio a través del cual se capta la realidad, 
pero nosotros, al percibir los objetos y el mundo 
que nos rode a, como mi^ r bien se pregunta Merleau- 
Ponty ,
"... vemos las cosas mismas, el mun 
do es lo que vemos (...) qué es ver
y qué es cosa o mundo." (22)
Aceptando que sea el mundo lo que ve 
mos, la percepciôn es un acto individual, lo cual 
vuelve a plantearnos nuevas interrogantes, ya que, 
aunque la realidad sea la misma para todos los in 
dividuos, es muy probable que ésta no sea percibL 
da de forma idéntica por cada uno de ellos, sino 
que, por el contrario, cada uno tenga una visiôn 
particular de esa realidad.
Para Ortega y Gasset,
"La realidad se présenta dividida en 
perspectives que son tantas cuantos 
son los individuos; en cada una de 
ellas entra la sensibilidad, la ima 
ginaciôn, la inteligencia, el deseo 
y la valoraciôn del individus." (25)
Por otra parte, el umbral perceptual 
actûa como condicionamiento y limite de las sensa­
ciones que el hombre puede percibir. Theodor Fech 
ner definiô en 1860 el concepto de umbral inicial 
como,
"... la intensidad minima de un es- 
tlmulo necesaria para que dicho e^ 
tlmulo fuera percibido." (24)
Segûn este principio psicoflsico, la 
capacidad de los ôrganos sensoriales es limitada, 
lo que impide que tengamos una visiôn total del - 
universe y de las causas que rigen los aconteci—  
mientos que en él se producen. La percepciôn nos 
ofrece sôlo una parte reducida del mundo, nos pr£ 
porciona determinadas frecuencias y ciertas zonas 
del espectro visible, es decir, la parte externa - 
del iceberg, lo que hace que la realidad que nos£ 
tros podemos captar no sea ni total, ni ûnica, si 
no paroial y polisémica.
En este sentido, el cientlfico fran 
cés Henri Laborit, en una conferencia acerca de - 
las "Bases biolôgicas sobre el comportamiento so­
cial", (25) resaltaba la incapacidad de los sis- 
temas de pensamiento humano para captar la tota- 
lidad de las relaciones que existen en la reali­
dad y citaba como ejemplo las diferentes déclara 
ciones que sobre un mismo accidente hacen un gru 
po de testigos. Sin duda alguna, cada uno de - 
ellos ha percibido el acontecimiento de forma -
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objetiva, sin embargo, s6lo han captado una
parte, lo que hace que su versiôn difiera, e in­
cluso se contradiga, con la de otros observadores. 
Es obvio que el accidente es el mismo, no obstan­
te su descripciôn y su signifieado es distinto, - 
por lo que dicha "realidad" se convierte en su 
"realidad", es decir, en una visiôn individual y 
particularizada del acontecimiento, ya que cada - 
uno ha visto algo que no excluye lo que los demâs 
hayan visto.
Es évidente, por tanto, que esa par 
te percibida existe como real, siempre y cuando - 
sea aceptada por el receptor, como tal, lo que —  
significa que siempre serâ particular e incoraple- 
ta y nunca total y absoluta. De lo que deducimos, 
fâcilmente, que la realidad es un products cultu­
ral cuyo valor y sentido depende mâs del observa- 
dor que de si misma.
No pretendo con esto haber resuelto 
el problems de la realidad, que es, sin duda aigu 
na, arduo y dificil y uno de los mâs importantes 
que se plantean al hombre. La soluciôn, como la 
misma realidad, no es ûnica y varia sensiblemente 
dependiendo de la perspectiva desde la que se —  
aborde.
Mientras que los realistas parten - 
de la existencia de un mundo real y existente in­
dependientemente del su jeto perceptor, los ideali^ s 
tas reducen toda realidad al acto pensante o a la 
razôn como Hegel.
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I^Udolf Carnap considéra, sin embargo, 
desde la l6gica pura que,
"... la realidad de los objetos no 
consiste ni en ser independientes 
de la conciencia que conoce (como 
dice el réalisme), ni el ser de—  
pendientes de la misma (como dice 
el idealismo), sino en pertenecer 
a un campo en el que dominan leyes 
objetivas e independientes de la - 
voluntad de cada uno y que por lo 
mismo son interpretadas por la m£ 
tafisica como expresiones de una 
"sustancia", la materia, la ener- 
gîa, o algo parecido." (26)
Henri Bergson en su obra La evolu- 
ci6n creadora, mantiene que,
" Materia o espiritu, la realidad - 
se nos présenta en forma de eterno 
devenir; se hace o se deshace, —  
nunca estâ hecha." (2?)
Como podemos comprobar, las manife^ 
taciones sobre la "realidad" son multiples y varia 
das, dependiendo de la perspectiva de anâlisis que 
se adopte.
No vamos a profundizar en la dicoto- 
mia realismo-idealismo, ni a pronunciarnos por una
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u otra tendencia, aunque deba confesar que en ral 
subyace una postura, si no claramente idealists, 
si antirealista.
Pero lo que en este momento nos in 
teresa es analizar si el cinematôgrafo y el hom­
bre son capaces de ofrecernos, al menos, la "rea 
lidad" de los realistas, al margen de que ésta - 
sea o no aceptada por los idealistas.
No se ha desechado,‘todavia, la —  
idea de Lukécs, segûn la cual,
"Toda imagen cinematogrâfica es 
vida como la mimesis de una real^ 
dad que es auténtica a priori por 
el hecho de que nace de la foto—  
grafia." (28)
El cinematôgrafo créa imâgenes a 
través de objetos con existencia fisica real. - 
Estos, gracias a la luz que refiejan, dejan im- 
presionados en un soporte sensible una serie de 
rasgos estructurales bâsicos, que permiten al - 
receptor construir, mediante distintos procesos 
mentales, una estructura de identificaciôn sem£ 
jante a la del objeto* Pero esto no quiere de­
cir que el cinematôgrafo reproduzca la "reali—  
dad", ni tan siquiera que la transforme en su - 
imagen, ya que los objetos por él filmados no - 
sufren ningûn proceso transformacional por el - 
cual sœ modifique su realidad fisica y dejen de
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existir como tales para convertirse en imâgenes.
El invente de los hermanos Lumière 
no es un fiel reproductor y présenta numérosas li 
mitaciones, algunas de las cuales fueron ya en —  
1.933 enumeradas por Rudolf Arnheim, en su obra - 
Film as art, por lo que incluso, aceptando la exis^  
tencia teârica de una "realidad" cuyo significado 
fuese ânico y comûn para los miembros de una deter 
minada comunidad, su captaciôn no séria posible con 
las actuales posibilidades reproductores del cine, 
ya que éste sÔlo nos ofreceria su imagen.
Segûn Jean Mitry,
"Afirmar, empero, que lo real se ex 
presa "por entero" en la imagen, me 
parece muy inexacte. Nunca révéla 
sino un aspecto y nada mâs." (29)
Esta afirmaciôn viene a reforzar, 
en ûltimo extreme mi tesis.
Por otra parte, mientras que la na­
turaleza de la realidad es continua, o lo que es 
lo mismo, infinitamente divisible, la del cinema 
tôgrafo es discontinua, por lo que no podemos nun 
ca equiparar la imagen del cinematôgrafo con la - 
realidad.
Entonces, si el cinematôgrafo no la 
reproduce, ia qué se debe esa fuerte impresiôn de
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realidad que, indudablemente, sentimos cuando per- 
cibimos sus imâgenes?.
Este fenômeno que hace que los obje­
tos representados en la pantalla adquieran cierto 
carâcter de realidad, se debe a mûltiples factores, 
entre los que destacan los de indole reproductive 
J  psicolâgico.
■ Los primeros correspondes a la cant^ 
dad de indices de realidad que présenta la imagen, 
(movimiento, color, espacio, etc.).
Los segundos pertenecen a la percep- 
ciân del objeto y a los procesos mentales de iden 
tificaciân. Entre estos dos tipos de factores —  
existe una fuerte interacciân que hace que la ima 
gen adquiera ese carâcter de realidad.
La imagen, ya sea fotogrâfica o ci- 
nematogrâfica, reproduce sôlo unos rasgos estruc­
turale s bâsicos, que si bien son suficientes para 
reconocer al objeto, no suponen su totalidad. El 
receptor incorpora, por su parte, toda una serie 
de "rasgos complementarios", que hacen de la ima­
gen una reproducciôn "casi perfecta" del objeto.
Es por tanto, imprescindible una activa participa 
ciôn del observador, sin la cual no se reconoce- 
rla el objeto fotografiado.
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Los rasgos coraplementarios pueden ser:
a) Primaries.
b) Secundarios.
Los primaries son comunes a todas las 
imâgenes y se incorporan a cualquiera de ellas, ya 
sean objetos conocidos o no. Estes rasgos son pu­
rement e culturales, los poseeraos porque estâmes - 
familiarizados con el medio y hemos adquirido su - 
c6digo. Actûan de forma independiente, sin estar 
subordinados a ninguno de los otros dos. La apor 
taciôn es inconsciente per parte del receptor y - 
estâ formada por el conjunte de aspectos que pré­
senta la realidad circundante y que la imagen es - 
incapaz de reproducir, como puede ser las très di­
mensions s de los objetos.
Los rasgos complementarios secunda­
rios solamente se pueden aportar cuando el objeto 
es conocido con anterioridad a su imagen, es decir, 
el receptor posee una serie de datos que correspon 
den ûnica y exclusivamente a ese referente. Estos 
se incorporan, consciente e inconscientemente a - 
los rasgos estructurales bâsicos y a los complemen 
tarios primaries, formando lo que podriamos llamar 
una "imagen compléta".
Gran parte de la informaciôn que te- 
nemos de los objetos que nos rodean la hemos obte- 
nido gracias a numerosas experiencias sensoriales, 
lo que, evidentemente, no nos proporciona, al me- 
nos hasta ahora, ni la fotografla ni el cine.
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La percepci6n humana, es decir, la 
actuaciôn de nuestros ôrganos perceptives sobre 
los objetos, sobre la "realidad", nos aporta mu- 
cha mâs informéei6n de la que nos pueda dar la - 
imagen.
Es posibleempliear asi, un curio- 
so fendmeno que con frecuencia ocurre cuando ob­
servâmes una fotografia. Si ésta es de un amigo 
al que conocemos muy bien, su rostre se nos pre- 
sentarâ como una reproducciôn exacta y précisa; 
para nosotros existirâ una identidad casi total 
entre nuestro amigo y su imagen, lo que confiera 
a la fotografia una capacidad reproductora supe­
rior a la que en verdad posee. Si por el contra 
rio, se nos muestra la fotografia de una persona 
a la cual no conocemos, nosotros percibimos la - 
imagen y construimos, mediante los rasgos estru£ 
turales bâsicos y los complementarios primaries, 
una imagen mental de ese hombre al cual no cono­
cemos, pero de cuya existencia, como referente de 
dicha imagen, no dudamos. Si poco después nos es 
presentada dicha persona, nos daremos cuenta de - 
que existe una considerable diferencia entre la - 
realidad y su imagen, entre la imagen mental, que 
a través de la fotografia nos hablamos formado y 
el rostro de dicho hombre.
Podemos preguntarnos entonces, si 
la capacidad reproductiva de la fotografia no ha 
variado, ia qué se debe que en una primera oca—  
sién la imagen de nuestro amigo nos pareciese una
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reproduccién corrects y en el segundo caso detect£ 
mos grandes diferencias, llegando incluse a tener 
dificultades para reconocer a esa persona como re 
ferente de la imagen fotogrâfica?, Esto se debe - 
fundamentalmente a que en el primer ejemplo, la —  
imagen de nuestro amigo ya exist!a en nuestra men 
te y no habla sido originada por una reproducciôn, 
sino por el mismo referente. Entonces, cuando r£ 
cibimos la imagen fotogrâfica se efectûa a nivel - 
mental, una serie de correcciones automâticas e —  
inconscientes de los rasgos bâsicos, para que és- 
tos se adapten y se correspondan con la imagen men 
tal que ya tenemos; por otra parte, se produce - 
una adiciân de datos que completan la imagen, es 
decir, de rasgos complementarios secundarios, de - 
los que en el segundo caso no disponemos.
Los rasgos bâsicos son suficientes 
para reconocer a nuestro amigo. Estos, a su vez, 
estimulan nuestra memoria, que emite una serie de 
datos que ya poselamos de âl, lo que modifies la 
primera imagen mental, es decir, la provocada por 
la fotografia. Se realiza,de forma instantânea, 
una especie de interacciân entre imagen mental e 
imagen fotogrâfica, que hace que âsta ûltima ad- 
quiera un valor de "exacta" reproducciân, que en 
realidad no posee.
En el segundo caso no disponemos - 
de ninguna imagen mental anterior, ni de informa 
ciân que nos permita adaptar o enriquecer la —
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imagen fotogrâfica, por lo tanto, nuestra imagen - 
mental se deberâ ûnica y exclusivamente a los ras­
gos estructurales bâsicos y a los coraplementarios 
primaries que son, en un principio, comunes a —  
cualquier reproducciân en imâgenes. Asi, cuando - 
psoteriormente percibimos el objeto real, se créa 
en nuestra mente una imagen mucho mâs riea y prec£ 
sa de la que nos proporcionâ la fotografia, eviden 
ciândose una sustancial diferencia entre una y otra. 
De lo que se deduce que, aunque el grado de repro­
duc tib il idad fotogrâfico sea el mismo, la sensaciôn 
de duplicidad o de semejanza varia considerablemen- 
te, dependiendo de si se conoce o no al referente y 
de si este conocimiento es anterior o posterior a - 
la imagen, por lo que la precisiân reproductiva de 
la fotografia es mâs producto del proceso de inte—  
racciôn entre ésta y la imagen mental, que de sus - 
propiedades intrinsecas.
La imagen fotogrâfica es insuficien- 
te y ambigua; lo que sucede es que nosostros compen 
samos estas diferencias proyectando sobre la foto—  
grafia la imagah mental que del referente poseemos. 
Estas inexactitudes reproductives son mâs évidentes 
cuando cotejamos, a posteriori, la imagen con su —  
objeto.
Es cierto, sin embargo, como muy bien 
subraya Arnheim, que,
"Las imâgenes de la realidad pueden - 
ser vâlidas aunque estén lejos de una 
semejanza 'realista'." (50)
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Efectivamente, son vâlidas en cuanto 
que nos proporcionan los rasgos necesarios para r£ 
conocer al objeto, pero ellas no pueden sustituir- 
lo con idéntico valor.
El grave error reside en creer en - 
las "imâgenes del cine" como en "realidades" cuan­
do no son mâs que simples abstracciones. Edgsur Mo 
rin afirma en este sentido que la imagen es,
"... una abstracciân, unas formas v x  
suales. Esas formas visuales son - 
suficientes para reconocer la casa 
fotografiada," (51)
Las imâgenes son cspaces de hacernos 
reconocer el objeto del que son imagen, pero el ca 
râcter de "realidad" no reside en ellas, sino en - 
nosotros mismos que las aceptamos como tal.
Es évidente, sin embargo, que entre 
el objeto y su imagen fotogrâfica o cinematogrâfi- 
ca, existe una gran semejanza.
Jean Mitry élabora, apoyândose en di 
cha semejanza, su teorla de la analogie (la imagen 
como "analogân de la realidad") que en algunos a£ 
pectos no es mâs que la adaptaciân de la de Berg—  
son sobre la imagen mental.
Umberto Eco rechaza esta tesis y pro 
pone la de los "câdigos de reconocimiento", ya que
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para el teérico italiano nosotros percibimos la - 
imagen,
como un mensaje referido a un - 
côdigo dado, pero éste es el côdigo 
perceptive normal, que preside to—  
dos nuestros actos del pensamiento." 
(32)
. Bettetini considéra, sin embargo, —  
que el problema de la analogîa puede analizarse - 
como,
"... un dato que caracteriza el modo 
de significar del objeto fllmico, o 
bien, como un producto de una cier- 
ta actividad operativa; como la pue£ 
ta en obra de algunos côdigos singu- 
larizables mâs allâ de la manifesta- 
ciân ânalôgica estudiada." (33)
Para Umberto Eco, los câdigos de re­
conocimiento ,
"... eligen ciertos rasgos del obje­
to como los mâs significativos para 
el recuerdo y las futuras comunica- 
ciones (...) presiden la seleccién 
de las condiciones de percepciân - 
que nosotros decidimos transcribir 
para realizar un signo icânico."
(34)
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Aceptar la tesis de Eco, supone ace£ 
tar que los procesos de identificacién y reconoci­
miento de los objetos de la realidad estân basados, 
casi exclusivamente en datos de memoria y en un —  
sistema de patrones de coraparaciân en el cual se - 
fundamentarlan los côdigos.
El sistema de patrones de comparaciôn 
parace vâlido para explicar el proceso de reconoci­
miento de formas $ sin embargo, tiene algunos con—  
dicionamientos, el mâs importante es la limitaciôn 
del propio sistema, que permits reconocer, s6lo, - 
una cantidad finita de objetos, dependiendo del nû 
mero de patrones de comparaciân que se posea.
Pensar en una cantidad infinita de - 
patrones, ya que se necesitarîa une por cada una - 
de las formas y de las mûltiples versionss que de 
ella pueden presentarse, (variando simplemente la 
orientaciôn, el tamano o el color de las misraas), 
séria complicar en exceso el sistema. Esta difi- 
cultad ha hecho que se abandons dicha teoria y se 
busqué, en la actualidad, nuevos caminos para ex­
plicar los procesos de reconocimiento.
Los psicôlogos Lindsay y Norman, —  
constatan este hecho y afirman que,
"...un sistema de patrones no pue­
de reconocer nuevas versionss de 
formas, para las que no tiene pa- 
trôn. Los humanos pueden conse—
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guirlo. En consecuencia, se neces£ 
ta un sistema mâs poderoso y flexi­
ble para explicar las actitudes del 
reconocimiento humano de formas."
(35)
Todo esto nos obligaria a retomar la 
teorla de los "côdigos de reconocimiento" y revisar 
su validez.
Volviendo a la imagen del cinematô—  
grafo y a modo de slntesis, debemos concretar una - 
serie de puntos bâsicos que hemos venido tratando.
En primer lugar, subrayar que la ima 
gen fotogrâfica y por ende, la del cinematôgrafo, 
consiguen crear, bien sea por el principio de ana­
logie o por côdigos de reconocimiento, o mediante 
la reconstrucciôn de unas condiciones de percep—  
ciôn similares a las producidas por el referente, 
una imagen mental en la que se dan los rasgos ne—  
cesarios para reconocer al objeto del que es ima­
gen.
La imagen es, de todos m odos, insu- 
ficiente y ambigua, por lo que no se puede pensar 
que la reproducciôn cinematogrâfica sustituye con 
idéntico valor a la realidad, ya que ésta es dife 
rente tanto en naturaleza como en intensidad.
Por ultimo, las imâgenes del cinema 
tôgrafo tienen una serie de caracterlsticas gene-
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rales, que subyacen en toda imagen filmica.
Estas son:
a) La bidimensionalidad.
b) La semejanza con los objetos de los que es imagen.
c) La necesidad de: 1 erearse dentro de un marco.
2.- fijarse en un soporte.
3»- proyectarse sobre una pan—  
talla.
La imagen del cinematôgrafo constitué 
rla la base del hecho cinematogrâfico, es decir, —  
lo que,
"... concierne al registre y la repro 




Han sido numerosas las definiciones 
j  equiparaciones que se han hecho de la imagen fiJL 
mica, algunas de ellas confundiendo, o al raenos ad 
mitiendo, una lamentable tergiversaciôn de términos.
Es fâcil encontrarla identificada con 
el fotograma, la toma, la unidad fllmica o él pia­
no. Considère, sin embargo, que ninguno de los - 
significados que mâs usualmente se otorgan a estos 
términos define correctamente a la imagen filmica.
El fotograma es la unidad minima que 
podemos fisicamente aislar, es esfâtica y desde el 
punto de vista cinematogrâfico, es inapreciable, - 
ya que la proyeccién de un s6lo fotogràraa séria - 
imperceptible; por lo tanto no podemos equipararle 
a la imagen filmica.
El piano es quizâ el término mâs con 
fuso, o que mâs acepciones tiene; su origen es fran 
cés, y habitualmente se utilize para designer, o - 
bien una cantidad de "campo" o una cantidad de ma­
terial impresionado. Esto, aunque a nivel prâcti- 
co no suponga ningun problema y en el argot profe- 
sional se utilice indistintamente, a nivel de in—  
vestigacién teérica, créa cierto confusionismo que 
es necesario evitar. Utilizaré el término piano - 
para referirnos a la cantidad de "campo" que cap—
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tamos con el objetivo de la câraara, mientras que pa­
ra la cantidad de material impresionado considero - 
mâs adecuado el de toma o unidad filmica.
Es évidente que todos estos términos 
estân relacionados, de alguna manera, con la imagen 
filmica, pero ninguno de ellos se corresponde con - 
ella, ya que la imagen no es, en esencia, ni una —  
cantidad de "campo" ni de emulsion fotogrâfica im—  
presionada.
La imagen filmica siempre es imagen - 
de algo, pero a la vez es diferente de ese algo del 
que es imagen, lo que la convierte en un objeto di£ 
tinto.
Segûn Nicolaj Hartmann,
"..."ser objeto" signifies etimolôgi- 
camente, ser obyectado a un sujeto, 
esto es, ser echado contra, dado, —  
ofrecido a un sujetoü. (37)
La imagen filmica, en cuanto que ima­
gen, s6lo existe como estimulo sensorial, es decir, 
como momento en el que confluye la acciôn proyectiva 
y la perceptiva, mientras que lo que, con frecuen—  
cia se ha considerado imagen filmica (fotograma, —  
piano, toma), no son mâs que las condiciones necesa 
rias para producirla. Es cierto que la imagen per- 
tenece tanto al piano como a la toma, pero es dife­
rente de ellos y se produce, no en el soporte, sino
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cuando se libera de él, es decir, cuando es proye£ 
tada en una pantalla y percibida por un receptor.
La imagen filmica mantiene una rela-
cién de intencionalidad con los objetos de los que
es imagen, lo que la convierte en un acto intencio 
nal, pudidhdose afirmar que la imagen filmica es - 
un acto intencional "echado contra"el receptor.
- La imagen filmica no difiere de la -
del cinematôgrafo en su naturaleza, sino en su in­
tencionalidad y en el grado de intensidad expresi- 
va y emocional.
Cuando el cinematôgrafo se transfor- 
mô en cine, las imâgenes adquirieron una serie de 
rasgos diferenciales y un nuevo valor; pero esta 
modificaciôn no se debiô al hecho de que el cine­
matôgrafo se conviertiera en cine, sino que por el 
contrario, fue la evoluciôn paulatina de sus imâ—  
genes la que propiciô dicha metamorfosis.
Las caracteristicas bâsicas de la - 
imagen filmica son las mismas que las del cinema­
tôgrafo, ya que éstas son comunes e intrinsecas a 
cualquier imagen producida por el sistema de los 
bermeuios Lumière. Es decir, el "aparato" que nos 
permite "crear'' imâgenes en movimiento, con­
fiera a todas ellas una serie de cualidade s e spec^ 
ficas que a la vez que las détermina, las permite 
ser lo que son, es decir, constituyen su propia - 
esencia.
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La imagen filmica présenta una nueva 
dimension como consecuencia del lenguaje expresivo 
y estético adquirido por el medio* No obstante, - 
subyace en ella la imagen del cinematôgrafo, como 
huella ineludible de la técnica cinematogrâfica.
No se puede considerar a la imagen - 
filmica como producto de unas técnicas de registre 
a las que se las ha incorporado unos "elementos del 
lenguaje", sino como el resuitado de la interacciôn 
entre unas "posibilidades reproductivas" y unas —  
"posibilidades significatives y estéticas".
La imagen filmica es una construcciôn^ 
no existe en la naturaleza, ni en ningûn otro arch£ 
vo o diccionario icônico, por lo que es necesario - 
crearias artificialmente, construirlas de una deter 
rainada forma que nos permita alcanzar los objetivos 
expresivos establecidos de antemano.
Es precise abandonar la idea de que 
la imagen filmica reproduce la re@.idad. La ûnica 
realidad de ésta es su existencia como tal, es - 
decir, como acto intencional ofrecido como uni—  
dad expresiva, como célula de un film. Es cierto, 
sin embargo, que en su elaboraciôn se utilizan ob 
jetos que tienen existencia fisica real, lo que *- 
sin duda ha hecho que con frecuencia nos interese 
mâs el grado de reproductividad de la imagen y su 
relaciôn con el referente que la funcionalidad ex 
presiva y comunicativa que desempenan dichos obje_ 
tos.
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Cuando la imagen filmica existe como 
tal, ya no mantiene ninguna dependencia, material 
o formai, con los objetos que le han permitido ser 
lo que es. La imagen filmica,
"... existe objetivamente como tal. 
Pijada en un soporte, proyectada - 
en una pantalla, se desprende en
tanto que imagen de las cosas de -
es imagen y ya no mantiene nin 
guna relaciôn con ellas. Es inde­
pendiente y autônoma." (38)
Esta autonomia y falta de ligazôn - 
material entre la sustancia corpôrea del material 
prefilmico y la insustantividad de la imagen es un
rasgo poco frecuente no sôlo en las artes, sino en
cualquier medio de producciôn, ya que por ejemplo, 
la escultura no puede existir, ni antes ni despuôs, 
sin el marmol; el artista esculpe un bloque de —  
granito para hacer su obra y ésta, una vez hecha, 
no puede dejar de ser granito, al igual que la ce- 
râmica no puede librarse de la arcilla, es decir, 
de su materia prima. Sin embargo, en cine se pro 
duce un salto cualitativo y cuantitativo entre —  
los objetos y su imagen.
La ûnica "materializaciôn" que se da 
de la imagen filmica es su proyecciôn en una pan­
talla y esta "materializaciôn" es incorpôrea e - 
"imaginaria". En este sentido, se puede afirmar 
que el cine es el arte de lo ausente, de lo ima- 
ginario.
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La imagen filmica estâ en la base de 
todo hecho filmico, que segûn Mitry,
"... concierne a la organizaciôn es- 
tltica de esas imâgenes con miras a 
una significaciôn cualquiera." (59)
CARACTERISTICAS ESENCIALES DE LA IMAGEN FILMICA.
LA IMAGEN FILMICA COMO ENTE AUDIOVISUAL.
Es hora ya de dejar de considerar a- 
la imagen filmica, e incluse al film, como la suraa 
de imagen y sonido y abordarlo como ente audiovi—  
suai que es.
Anteriormente viraos que Jean Mitry - 
definia el film como "un sistema de imâgenes", lo 
cual, aunque en principio no es incorrecte, résul­
ta un poco ambiguë, ya que al hablar simplemente - 
de imâgenes, âstas son identificadas generalmente 
con lo visual, con la imagen "muda" del cine, ol—  
vidândonos del sonido que la acompana.
Hoy en dia, las imâgenes que perci­
bimos del cine son sonoras, lo que deberîa haber - 
hecho desaparecer la disociaciôn entre imagen y - 
sonido, sin embargo, siguen existiendo viejas ten-p 
dencias que mantienen, aunque de forma soterrada, 
la divisiôn entre lenguaje visual y sonoro.
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Esto no se debe solamente auna pos- 
tura mâs o menos consciente, o a una actitud te6- 
rica dominante, sino a una serie de circunstancias 
que se dieron y se dan en el fenômeno cine y que - 
han propiciado dicha divisiôn.
Las razones mâs importantes son:
a) El nacimiento "no sonoro" del cine,
b) El rechazo y menosprecio que se produjo hacia - 
el sonido y la errônea utilizaciôn que de âl se 
hizo, ya que se usaba par cubrir los silencios,.
c) El mismo proceso de elaboraciôn del film en el
que primero se créa la imagen y luego el sonido,
d) El costo de la producciôn de la imagen es supe­
rior al del sonido, tanto econômica como artis­
tic amente , lo que ha hecho que se tenga mâs en 
cuanta la realizaciôn de la parte visual de un 
film, en detrimento de la sonora.
e) Tanto la naturaleza de la imagen y el sonido, -
como la de los ôrganos sensoriales a los que se 
dirigen son diferentes.
f) La separaciôn que de ellos han venido haciendo, 
de forma sistemâtica, los estudiosos del lengua 
■je cinematogrâf ico para facilitar y simplificar 
sus trabajos de investigaciôn.
Todas estas circunstancias han origi- 
nado la disociaciôn de la imagen y el sonido, lo —  
que no es mâs que una mera abstracciôn.
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Es cierto que esta separaciôn puede 
darse a nivel de realizaciôn prâctica, pero no se 
da a nivel expresivo, ya que a una imagen siempre 
la acompana un sonido o un silencio (que es otra 
forma expresiva del lenguaje sonoro) y a un soni­
do una imagen. Cualquier variaciôn que se haga - 
en uno y otro eleraento, modificarâ el resultado - 
final de la interacciôn. El film es, por tanto, 
a todos los niveles (expresivos, comunicativos, - 
dramâticos, artisticos, etc.) audiovisual.
A nivel de anâlisis es posible encon 
trarnos en la necesidad de aislar estos dos elemen 
tos, lo que puede ser vâlido, siempre y cuando se 
tenga en cuenta la relaciôn de dependencia que se 
mantiene entre ellos, pues aunque fisicamente sean 
distintos y actuen sobre el espectador a travâs - 
de canale9 sensoriales diferentes, estos estimulos 
confluyen en el cerebro, donde se construye la ima 
gen audiovisual final, cuyo valor no es equivalen­
ts a la suma, sino que pertenece a un estadio su­
perior en el que alcanza, como consecuencia direc­
ts de la perfects interacciôn entre imagen y el - 
sonido, su valor comunicativo y artistico défini—  
tivo.
Por otra parte, aunque su élabora—  
ciôn se realice en momentos y lugares distintos, 
como en el caso de un rodaje sin sonido directo, 
el realizador siempre tiene en cuenta este proce_ 
so de interacciôn y no créa sus imâgenes en el - 
vacio, sino consciente del sonido que las va a - 
acompanar.
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La interacciôn de la imagen y el so­
nido se obtiens mediante una serie de relaciones -
que entre ellos se establecen. Estas pueden ser:
a) En cuanto a la forma;
- relaciones de sincronia,
- relaciones de asincronia.
b) En cuanto al contenido.
- relaciones de armonla,
- relaciones de contrapunto.
Las dos primeras corresponden a la - 
"forma" en que el espectador recibe la informaciôn, 
es decir, en sincronia cuando los sonidos que per­
cibimos corresponden con la imagen que vemos en pan 
talla o por el contrario, en asincronia cuando esta 
correspondencia no existe.
Los otros dos tipos de relaciones de- 
penden del contenido informâtivo o dramâtico que se 
transmite por cada uno de los canaies (visual o so­
noro) y que pueden actuar en armonia o contrapunto.
Estos cuatro tipos de relaciones, a 
las que llamaremos "externes", ya que generalmente 
se dan entre unidades sonoras y visuales ya confi- 
guradas, estén aujetas a un amplio abanico de posi 
bilidades combinatorias no sôlo entre si, sino tam 
bién con las relaciones "internas" que se dan en - 
el seno de dichas unidades y sus elementos bâsicos 
constituyentes.
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Es precise subrayar que tanto las re 
laciones "internas" como las "externas" tienen un 
carâcter de "interacciôn dinâmica" de la que se g£ 
nera una especie de "energia conductors" que encau 
za el devenir de la obra y homogeiniza la diversi- 
dad de elementos que en ella intervienen.
Esta interacciôn dinâmica entre ima­
gen y sonido es la que proporciona las cualidades 
expresivas y artisticas al film.
CARACTER DINAMICO DE LA IMAGEN FILMICA.
La imagen fllmica es esencialmente - 
dinâmica; es un organisme vivo, fruto de la actua 
ciôn de las distintas fuerzas de interacciôn que - 
la configuran como tôtalidad de un conjunto de ele 
mentos heterogéneos que alcanzan en su seno la in- 
tegraciôn compléta y dinâmica, perdiendo sus carac 
terlsticas particulares para adquirir las cualida­
de s del "ente-fllmico".
Rudolf Arnheim afirma;
"... todo objeto visual es eminente- 
mente dinâmico(...). Estas propie­
dades dinâmicas, inherentes a todo 
lo que perciben nuestros ojos, son 
tan fundamentalss que permiten afir 
mar que la percepciôn visual consi£ 
te en la experiencia de fuerzas vi­
suales." (40)
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La concepciôn dinâmica de la imagen - 
fllmica modifica sensiblemente los pilares en los - 
que se han apoyado, hasta ahora, las teorlas cinema 
togrâficas existantes ,Toda una serie de postulados 
y de principios générales que se consideraban vâli- 
dos, precisan ser revisados; aspectos como el espa- 
cio, el tiempo, el movimiento, el ritmo, el montaje 
y otros que son bâsicos del lenguaje fllmico, adqui£ 
ren un nuevo significado y una nueva dimensiân des­
de esta perspective, lo que me lleva a insistir de 
nuevo en la urgente necesidad de abandonar la visiân 
estâtica del cine y de sus componentes, enfoque que 
prédomina todavla en casi todas las investigaciones, 
y buscar una vertiente analltica mâs acorde con el 
objeto de estudio.
Temo que al hablar del carâcter dinâ- 
mico de la imagen fllmica se me tache de elemental, 
pues es algo que parece mâs que évidente, ya que C£ 
mo muchas veces se ha afirmado, el cine es movimien 
to, de lo que obviamente se deduce que es un objeto 
dinâmico. Esto se corresponderla con la concepciôn 
clâsica de la dinâmica, en la cual todos los obje—  
tos en movimiento y s6lo éstos, poselan dichas pro­
piedades. Es précise, por ello, ser cauteloso para 
no caer en este sofisma que nos llevarla a negar - 
toda "cualidad dinâmica" a cualquier objeto que no 
tuviera movimiento, como pueden ser las artes plâs 
ticas y cualquier otra que no tenga la capacidad - 
locomotora.
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Este es un error testante frecuente; 
incluse el propio Mitry cae en él, cuando diferen­
cia claramente las imâgenes dinâmicas de las estâ- 
ticas, por el simple hecho de que unas poseen movi 
miento y las otras no, es decir, porque unas co—  
rresponden a una toma con câmara mévil (travelling, 
grûa, panorâmica) y las otras a una toma con câma­
ra fija. Es évidente que en este planteamiento r- 
subyace la concepcién clâsica de la dinâmica y que 
Mitry, a pesar de haber subrayado en numerosas oca 
siones el carâcter dinâmico de la imagen, no ha h£ 
cho mâs que constater la relaciôn entre ésta y el 
movimiento.
Admite que, cuando las imâgenes fil- 
micas se integran en un determinado contexte, se - 
establece entre ellas una serie de relaciones dinâ 
micas y afirma que,
"La relaciôn entre dos imâgenes, in­
cluse estâticas, détermina ya un —  
cierto movimiento, aunque no sea - 
mâs que por la oposiciôn de sus es- 
tructuras. El paso de una a otra - 
engendra una relaciôn dinamôgena que 
supone cierto ritmo que, évidente—  
mente, se complice con relaciones - 
de movimiento cuando las mismas imâ 
genes son dinâmicas." (41)
Esta cita puede servîmes para apos- 
tillar lo antes expuesto y para comprobar que —
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dichas relaciones dinâmicas se dan en el montaje - 
porque Mitry piensa en âl como en una especie de - 
movimiento.
Lôgicamente no comparto los criterios 
del teôrico francés sobre este punto, ya que no con 
sidero al movimiento como la ûnica causa de la dinâ 
mica.
• El movimiento es àin duda alguna, una 
de las fuerzas visuales mâs importantes de la expe­
riencia humana y que prédomina en el cine, sin em—  
bargo, en la dinâmica de la imagen filmica intervi£ 
nen ademâs otros factores como:
- Le tensiôn propia de cada eleraento.
- El peso especifico.
- El diagrams de fuerzas.
- La deformaciûn.
- La arraonia-y el equilibria.
- El contraète.
- La composiciûn.
- La propia dinâmica de los objetos (la forma, el 
color, el movimiento, actûan como cualidades di­
nâmicas de cada objeto).
- La misma experiencia visual, que es en si misma 
dinâmica.
La imagen filmica es un ente dinâmi­
co aunque no posea movimiento "interno" o "externo", 
sin embargo, son prâcticamente inexistentes los -
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trabajos dedicados a investigar dicha cualidad, Al­
gunos de los intentos mâs valiosos llevados a cabo - 
en este sentido, provienen de estudios realizados s£ 
bre las artes plâsticas, que paradôjicamente tienen 
una apariencia estâtica y no del cine, que es intrin 
secamente dinâmico.
Gyorgy Kepes ha elaborado una impor—  
tante teoria sobre el valor dinâmico de la imagen —  
plâstica, que es perfectamente aplicable a la filmi­
ca, excepte en un punto, en el que séria precise cam 
biar "sistema cerrado" por "sistema abierto", cuali­
dad âsta que como ya veremos mâs adelante, caracteri­
za a la imagen filmica.
Kepes escribe sobre la imagen plâstica,
"... posee una unidad orgânica y espa 
cial; es decir, se trata de una to- 
talidad cuya conducts no estâ deter- 
minada por la de sus componentes se- 
parados, sino que las partes estân - 
en si mismas determinadas por la na­
turaleza intrinseca de la tôtalidad.
Se trata por lo tanto, de un sistema 
cerrado que alcanza su unidad dinâmi, 
ca mediante diverses niveles de int£ 
graciân mediante el equilibrio, el - 
ritmo y la armonia." (42)
Para abordar el estudio dinâmico de - 
la imagen filmica, es imprescindible revisar, en pr£
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mer lugar, toda una serie de conceptos, como el es- 
pacio, el tiempo, el movimiento, que hasta ahora, se 
han venido tratando de forma aislada e independiente 
pues al film se le consideraba una suma de partes y 
no una totalidad.
La tendencia a disociar, dividir y —  
aislar los elementos para su anâlisis es, de algûn - 
modo, una deformaciôn de nuestras estructuras del —  
pensamiento, producidas por ciertas concepciones fi- 
losôficas, pero en cuanto al lenguaje fllmico se re- 
fieœ, existen ademâs dos causas déterminantes:
a) La concepciôn estâtica de la imagen,
b) Considerar la pantalla marco inmôvil, fijo y limi- 
tador de la imagen.
No creo necesario argumentar el pri—  
mer punto, ya que esta concepciôn aparece de forma - 
évidente en las teorlas cinematogrâficas, sin embar­
go, si es precise hacer una serie de consideraciones 
sobre la nociân de pantalla.
La imagen fllmica y la pantalla.
La idea clâsica que se tiene de la —  
pantalla es la de marco fijo e inmôvil, se la recono 
ce como "recipiente" anterior y vaclo, que se "llena" 
pon el espacio, tiempo y movimiento a los que conti£ 
ne, actûa, por tanto, como continente de la imagen - 
fllmica.
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Esta idea condiciona extraordinaria- 
mente, tanto la naturaleza de la imagen como la del 
cine, lo que hace que algunos autores, como Howard 
Lawson, lleguena afirmar que el cine es el lugar en 
el que,
"... la composiciôn estâ cambiando - 
continuamente dentro del espacio de 
una pantalla normal de teatro. "(4-5)
Otros como Stephenson y Debrix, otor­
gan al marco un carâcter excesivamente rlgido. Para 
ellos,
"La fragmentacién del espacio (...) - 
se ve acentuada por la limitaciôn de 
la pantalla con su bien definido "mar 
co". En el cine la representaciôn de 
la imagen es un rectângulo fijo." (44)
No estoy de acuerdo con ninguna de —  
estas postures. El marco es algo necesario, pero que 
desaparece tras la imagen. Comparto en algunos aspe£ 
tos la idea de Franco Pecori para quien,
"La pantalla es un punto convencional 
en el espacio y también su inmovili- 
dad es convencional. La distancia - 
entre actor y el espectador cambia 
de continue, mâs aûn, dirîa que no - 
existe en absolute."(45)
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No niego la existencia del raarco, ya 
que gracias a él podemos estructurar y articular les 
elementos que constituyen la imagen, sine el rigide 
carâcter delimitador que le atribuyen.
La divisi6n establecida per Noël —  
Burch entre espacio "interne" (visible) y "externe" 
(imaginario) basada precisamente en la rigidez del 
marce, no es, per consiguiente, tan nitida come a 
primera vista.puede parecer, sine que es un limite 
muy débil que llega a desaparecer debide a la con^ 
tante interacciôn que entre elles existe, al inter 
cambie de fuerzas y tensienes, y al continue fluir 
de aparicienes y desaparicienes de personajes y ob 
jetos, ya que cuande un personaje sale del cuadro 
visible, ne deja de existir, sine que sigue estan- 
de alli al lado, vivo, igual que antes, interactuan 
do o creando fuerzas espaciales y tensienes entre - 
une y etre espacie, e simplemente interfiriendo o - 
centaminande el espacie visible.
cepciôn,
Merleau-Ponty afirma que en la per-
al llegar a les limites del cam 
pe visual no pasames de la vision a 
la ne visiôn; el fonôgrafe que to- 
ca en la habitaciôn centigua y que 
ne vee exprèsamente, cuenta aûn en 
mi campe visual."(46)
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En la pantalla cinematogrâfica suce- 
de lo misrao; el espacio "interno" y el "externe" ne 
actûan cerne dates perceptives independientes, sine 
cerne una unidad perceptual ûnica y total.
La imagen filmica ceme unidad perce£ 
tuai trasciende les limites fisices de la pantalla, 
su "valer" es multidimensional y ne depends de la - 
cantidad de superficie rectangular blanca en que se 
nos muestra. Es, per tante, necesarie superar les 
limites conveneionales de la pantalla y censiderar 
la dinâmica total del ente filmice.
Se puede ebjetar que este continue - 
espacial ne es vâlide, pues s6le se da a nivel per­
ceptual. Pero ine es cierto que la imagen existe - 
en tante que es percibida? ipor qué ne, entences, - 
tener en cuenta el efecte que nos produce, o lo que 
supene para nuestre sistema de percepcién?. Este ne 
implica, necesariamente, entrer en prefundos estu—  
dies psicelôgicos, sine en constater un aspecte del 
fenômene, quizâ peco tangible, pero ne per elle mè­
nes évidente.
La imagen filmica no se limita al —  
marco, ne s6lo a nivel perceptive, sine también a - 
nivel creative, ya que ne son ûnicamente les ebje­
tos "visibles" les que constituyen la imagen corne - 
tetalidad, sine que en ella se integran teda una se 
rie de elementes "externes" e imaginaries que son - 
actualizades per el receptor en el acte de fruiciôn,
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El realizador, por su parte, tiene que tener en cuen 
ta todos estes elementos que actûan fuera de les li­
mites del cuadro para conseguir les niveles narrati­
ves, estétices y eraocienales que desea.
Para estudiar la imagen filmica corne 
organisme vivo, ceme tetalidad dinâmica es necesarie 
traspasar les limites, las frenteras "ficticias" y - 
censiderar la dinâmica "total" del ente filmice que 
alll se nos présenta, ya sea de ferma visible e ima- 
ginaria.
La pantalla se constituye en el punto 
de cenexiôn entre la mente del emisor y la del rece£ 
ter.
El tiempe, el espacie y el mevimiente.
La cencepciôn dinâmica de la imagen - 
filmica nos obliga a revisar teda una serie de con- 
ceptes bâsices, ya que desde les planteamientos clâ 
sices hasta nuestres dlas han sufride una importan­
te eveluciôn, sobre tede cen la apariciân de la te£ 
rla de la relatividad de Einstein, que ha sustitui- 
de la visiôn del espacio ceme recipients "estâtice" 
de très dimensionss que se produce a través del —  
tiempe, per una nociôn menes "pasiva" que pedrlamos 
definirla ceme la "dinamizaciôn del espacie".
Desde tiempos remotes, el tiempe, el 
espacie y el mevimiente han side temas preferentes 
en las mâs importantes teerlas filesâficas. Platôn,
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Aristôteles, Santo Toraâs, Kant y cualquiera de los - 
filôsofos de cierta relevancia, han abordado, en ma­
yor a mener medida, estes puntes.
Annque las tesis filesôficas cen tin­
tes metafisicos se encuadren dentre de la filesefia 
de la naturaleza, ne puede descenectarse, cerne se - 
pretendia, de la dectrina clâsica del munde de la - 
fisica y de les avancen que en este campe se produ­
cer. De todas fermas, dicha descenexiôn ha side - 
mâs aparente que real, ya que de una manera indireç 
ta, les pestulades de la filesefia han incidido en 
los caminos seguides per la fisica, al igual que —  
les hallazges de ésta han servide para confirmar o 
desechar algunas de sus hipôtesis y hacer avanzar - 
el pensamiente filosâfice, per lo que ne tiene mu—  
che sentide intenter desligar le une de le etre.
Es frecuente encentrar en las teorias 
cinematogrâficas que abordan estes temas, un enfeque 
puramente filesâfice, descenectade de les pestulades 
de la fisica que en elles subyace. Considéré, sin - 
embargo, que les avances de la fisica han desempena- 
de un importante papel en la cencepciân filosôfica - 
del tiempe, del espacio y del mevimiente filmice.
Per elle, es precise plantear esta relaciân en la - 
que se contemple la incidencia que la fisica ha te- 
nide en dichos temas.
Sin necesidad de remontâmes a plan- 
teamientes lejanes, me centraré en las tesis que -
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puedan incidir de una manera évidente en nuestro in 
tente.
Cencepciân newtoniana del espacie y del tiempe.
Para Newton el espacie aparecia ceme 
continente inmôvil, vacie e independiente del cent£ 
nido material, per lo que se podla diferenciar per­
fect amente la estaticidad del espacie y la mevili—  
dad de su centenide. Este se dériva de la acepta—  
ciân de la tesis atemista clâsica, segûn la cual, - 
el espacie es anterior a su centenide.
La idea del espacie anterior, vacie, 
inmôvil e independiente del centenide, es prâctica- 
mente la definiciôn de la pantalla cinematogrâfica 
eh su cencepciân clâsica. Es precisamente en este 
paralelismo conceptual dende radica el erigen de - 
las posttiras teâricas mâs frecuentes.
El tiempe se considéra ceme un agre- 
gade aparté, autâneme y homegénee sin relaciân cen 
su centenide; cualquier mevimiente o acciân ecupa- 
ba una cierta cantidad de tiampe, pero ne se predu 
cia ningun tipe de implicaciân. El tiempe era con 
siderade cen una sucesiân de instantes, mientras - 
que el espacie era una yuxtapesiciân de puntes.
El mevimiente implicaba a su vez un 
espacio y un tiempe, pero éstes eran independientes 
de diche mevimiente, actuaban simplemente cerne su - 
recipients. La cencepciân aristetâlica del tiempe
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como aspecto inseparable del movimiento, fue recha- 
zada totalmente por Isaac Barrow, para quien el —  
tiempo es independiente tanto del movimiento como - 
de la mente humana; para 41, el tiempo, segûn C. - 
van Fraassen,
"... no es nada mâs que una entidad 
fisica muy importante, algo as! co­
mo la Via Lâctea." (47)
Newton mantiene, como disclpulo su- 
yo, esta idea del tiempo como algo absolute.
Descartes habla prepuesto, anterier- 
mente, el tiempo ceme una "cuarta dimension", que - 
se unla a las tres espaciales, cen lo que anticipa- 
ba de alguna manera el universe de Laplace; pero —  
hay que esperar a una fecha bastante reciente para 
asistir a una auténtica fusiân del espacie y el —  
tiempo.
Es, en 1.908, fecha posterior a la 
apariciân del cinematâgrafe , cuande Minkowski intr£ 
duce esta nueva cencepciân, en la cual es impesible 
separar el espacio del tiempo, ya que éstes censti- 
tuian un continue espacie-temperal.
El .cinematâgrafo surgla ceme la pesj^  
bilidad de materializar.el continue cuatridimensie—  
nal, a pesar de mestrar una imagen teâricamente bi- 
dimensienal. Es curieso observer la identidad que 
existe entre les pestulades de Minkowski y las --
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posturas subyacentes en los mâs avanzados teéricos - 
cinematogrâficos, que indudablemente descubren en - 
ellos un marco, aunque no el correcte, si al menes - 
el mâs aprepiado para desarrellar sus investigaciones. 
Sin embargo, a peser de censiderar inseparables el e£ 
pacio y el tiempo, seguiremes encentrande trabajes—  
que, de hecho, analizan une y etre ceme entes indepen 
dientes, le cual ne es mâs que una falsa abstracciôn.
,La neciôn "estâtica" del espacie y del 
tiempo, cuyes erigenes se remontan a la filesefia de 
Parménides y su intente de demestrar el estatisme de 
la "realidad", no fue modifieada per la teeria de Min 
kowski y siguiô siende defendida per James Jeans y —  
Kurt GGdel.
Es, cen la apariciân de la teeria de - 
la relatividad de Einstein, cuande se transforma sens£ 
blemente estes conceptes y se pasa a una "espacializa 
ciân del tiempo", mâs e menes "estâtica", a una "tem- 
peralizaciân del espacie", e mejer a una "dinamiza—  
ciân espacial".
Hilic Capek afirma que,
"La dinamizaciân del espacie es aûn - 
mâs conspicua en la teeria general de 
la relatividad en la que el tiempe-
espacio se fusiena cen su centenide - 
fisice cambiante." (48)
El espacie pierde asi sus caracteris- 
ticas newtenianas y per consiguiente, su independencia
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con relaciân a la materia que lo "llena", dejando de 
actuar como recipiente anterior y pasivo.- El tiempo 
también sufre el impacto de la teoria dela relativi­
dad que le despoja de sus tres cualidades clasicas, 
haciendolo,
"... heterogéneo y por decirlo asl, 
"polifânico" o polirritmico." (49)
La teoria de la relatividad propone - 
un nuevo concepto de "ente-dinâmico", en el que se - 
fusions de forma indisoluble tiempo, espacio y con- 
tenido, lo que se corresponde exactamente con la cua 
lidad esencial de la imagen filmica.
En el cine existe otro germen relati­
vists y es la variaciân constante de la relaciân en­
tre la câmara que actûa como sistema de referencia y 
su entorno, lo que modifies continuamente el espacio, 
el tiempo, el movimiento, el tamano de los objetos, - 
etc.
Esta nociân del cine y de la imagen - 
filmica nos proporciona una perspective de anâlisis 
mâs acorde con el objeto de estudio y es un camino - 
prâcticamente inexistante en las teorias cinematogrâ 
ficas. ge ha hablado con mucha frecuencia —  
del dinamismo del cine y han sido numerosos los —  
sutores que han desarrollado esta concepciân, por lo 
que es fâcil encontrar afirmaciones como la de Edgar 
Morin,
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"... el dinamismo del film, como el - 
del sueno, trastorna los marcos del 
tiempo y el espacio." (50)
No obstante, subyace en ellos la no­
ciân clâsica de la dinâmica, segûn la cual,es una - 
manifestaciân del movimiento lo que les impide li- 
berarse de los rigides parâmetros espacio-temporales 
en los que se inscribe dicho movimiento. Esto les 
conduce, irremisiblemente, a las tesis newtonianas,
Abordar el estudio del espacio, del 
tiempo o del movimiento de forma independiente y - 
aislada es, lâgicamente, inservible. La imagen fi]^  
mica es un ente dinamiûo al que no se le puede li­
miter a unas relaciones, mâs o menos estâticas, en­
tre los elementos que "llenan" su espacio durante - 
un cierto tiempo, lo que nos obliga a buscar nuevos 
parâmetros mâs amplios .y flexibles.
La dinâmica filmica.
La dinâmica no le viene a la imagen - 
por el simple hecho de reproducir un movimiento, si- 
no también, por las relaciones entre los elementos - 
que la constituyen, por los puntos de tensiân y las 
fuerzas que en ella se generan.
Gyorgy Kepes afirma que,
"La cualidad vital de la imagen es - 
generada por la tensiân entre las -
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fuerzas espaciales, esto es, por la 
licha entre la atracciân y la repul- 
siôn de los campos de estas fuerzas." 
(51)
La interacciôn de los distintos cam­
pos y de sus fuerzas produce una "energla vivifica- 
dora y conductora" que trasciende el marco sensorial 
del espectador para Hegar a su nivel emocional. Es 
ta "energîa vital" es la esencia de todo arte y la 
que proporciona el sentido y el "aima" a la imagen 
filmica.
La imagen filmica es un sistema de —  
fuerzas en equilibrio o en busca de él. Estas fuer­
zas no son algo que el espectador incorpore en au —  
proceso de percepciân, sino que existen como taies, 
inherentes a . ella. La imagen es, como ya vimos, 
una construcciân audiovisual en la que participan - 
multiples y heterogéneos elementos, (decorados, ob- 
jetos, figuras, etc.)*, cada uno de ellos emite una - 
cierta cantidad de energia y posee cualidades dinâ- 
micas propias. Estos elementos,
"...constituyen la fuerza visual es- 
quelética crucial para el signifies 
do (...). Es la energia visual pura, 
desguarnecida". (52)
Kurt Lewin en su teoria de campo es- 
tablece cierta analogia entre las fuerzas psicolâ- 
gicas y las fuerzas fisicas. Apoyândose en el prin
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cipio de inercia de Galileo, por el cual, un punto 
material no soraetido a fuerza alguna se encuentra
en repose o en movimiento rectilineo y uniforme, -
deduce evidentemente, que,
"Cualquier cambio que se produzca en
la direcciân o en la velocidad o en
ambas a la vez, es resultado de al­
guna fuerza. La fuerza es la causa 
del cambio." (55)
Lewin traslada esto a la psicologla, 
lo que le obliga a définir fuerza psicolâgica a cua]^  
quier,
"... tendencia a actuar en una direc- 
ci6n determinada o a cualquier causa 
de actividad." (5^)
Las caracterlsticas de estas fuerzas 
se definen por tres propiedades:
a) su intensidad.
b) su direcciân.
c) la ubicaciân de su punto de apli- 
caciân.
Rudolf Arnheim las denomina fuerzas 
perceptuales y considéra que poco importa llamarlas,
"... o no "ilusiones", (...) en tan 
to las reconozcamos como componen- 
tes genuinos de todo lo visto (...)
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s6lo son 'ilusiones" para quien pre­
tends utilizer su energia para mover 
una mâquina. Perceptual y artistica 
mente son plenamente reales." (55)
En el diagrams de fuerzas de la ima­
gen, no todas ellas tienen la misma intensidad, sino 
que, por el contrario, existe una amplia gradaciân, 
ya que todo objeto aisiado o puesto en relaciân con 
otros, introducido en un "campo referencial", emite 
una cantidad de energia proporcional a la importan—  
cia de las distintas funciones que cada elemento pu£ 
de desempenar en las "dimensionss" de la imagen. Es_ 
ta energia se expands a su alrededor y alcanza, de—  
pendiendo de su intensidad, un determinado radio de 
acciân.
La imagen filmica nos muestra una - 
"acciân" soportada por un conjunto de elementos di£ 
tribuidos, jerarquizados e integrados en una unidad 
dinâmica. Esta imagen actûa como "campo energâtico". 
En él pueden distinguirse diferentes "fuerzas espa­
ciales", distribuidas en forma bipolar, creando po­
los de atracciân y repulsiân. Dicha dualidad es im 
prescindible por dos razones fundamentalss :
a)"... las fuerzas espaciales sâlo - 
pueden ser percibidas cuando se - 
encuentran con fuerzas espaciales 
opuestas." (56)
b) De la diferencia de potencial que 
se produce entre estos dos polos -
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se genera la tensiân dinâmica de 
la imagen y ésta no existiria si 
sâlo hubiera un polo.
Las fuerzas espaciales tienden hacia 
una configuraciân estable y equilibrada, imponiendo 
por ello una determinada organizaciân espacial.
El equilibria es, junto con el movi­
miento, uno de los factores que mâs importancia ti£ 
ne en la dinâmica filmica.
Las razones por las que las fuerzas 
tienden al equilibria son fundamentalmente dos:
a) La propia dinâmica del sistema.
b) Los factores de compensaciân per­
ceptive.
El observador busca siempre la confi 
guraciân mâs astable, por lo que corrige o suaviza 
gran parte de las irregularidades o deformaciones - 
que las unidades visuales puedan presentarle.
Pero no es ûnicamente el receptor ** 
quien tiende hacia el equilibria, sino que el ar—  
tista, en su obra, también necesita de él y no lo 
hace exclusivamente parque el equilibrio pueda pro 
ducir placer en el receptor sino parque,
"... es un estado buscado por las - 
fuerzas fisicas siempre que entran 
en interacciân en un campo, enton-
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ces el esfuerzo del artista por ex- 
presar el equilibrio se manifiesta 
simplemente como un aspecto de una 
tendencia universal de la Naturale­
za. Desde este punto de vista, el 
placer aparece como un correlate - 
psicolâgico del equilibrio, no co­
mo su causa." (57)
• El equilibrio que se alcanza en la - 
imagen Hlmica es dinâmico, ya que su sistema de —  
fuerzas y la tensiân ^ue de âl dimana, esta en con£ 
tante cambio y evoluciân, cualquier modificaciân que 
se produzca, ya sea:
a) por un movimiento interno de los componentes (de£ 
plazamiento de algun actor u objeto mâvil).
b) por un movimiento externo (debido a una traslaciân 
del sistema referencial o câmara).
c) por la introducciân o desaparacion de algûn elemen 
to (entradas o salidas de actores u objetos).
Varia de forma sustancial la relaciân de fuerzas y, 
por lo tanto, el equilibrio y su continua evoluciân 
de inestable a astable. Pero es precisamente esta - 
incesanté transformaciân la cualidad fundamental de 
todo ente dinamieo y por consiguiente, de la imagen 
filmica, cuya permanencia como ente fijo e inaltera­
ble se reduce a un veinticuatroavode segundo, es de- 
cir, a un fotograma. Toda duraciân superior a ésta 
supone un cambio, aunque aparentemente en la imagen 
todo permanezca igual e inmâvil.
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El hecho de que las fuerzas estén en 
una constante bûsqueda del equilibrio, en un proce­
so evolutive que las lleva de la inestabilidad a la 
estabilidad, no presupone que cuando las fuerzas —  
llegan a esta situaciân, la tensiân alcanzada en - 
ese momento sea nul a o inexistante, sino que los fr- 
elementos que producen dichas fuerzas (positivas o 
negativas, atractivas o repulsivas), tienen la mis­
ma intensidad, el mismo peso especifico, logrândose 
con ello un "equilibrio energâtico" en el campo de 
las fuerzas visuales. Sin embargo, ese momento de 
equilibrio dinâmico e.stâ fuertemente car g ado de ten 
siân 7 su valor depends de la potencia de las fuer­
zas en confrontaciân y no del equilibrio que entre 
ellas se haya alcanzado, ya que la tensiân que ellas 
generan depends directamente del valor y de la ar—  
ticulaciân de sus intensidades, direcciônes y pun­
tos de aplicaciân.
La tensiân que se produce en un sis­
tema de fuerzas artificial, como es la imagen fllmi^  
ca, serâ siempre una tensiân dirigida con magnitud 
y direcciân propia.
Para Rudolf Arnheim esta tensiân -
dirigida es,
"... una propiedad tan genuina de ? 
los objetos visuales como el tama­
no, la forma y el color." (58)
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Sobre este punto Kandinsky afirma que,
"La tensiân es la fuerza inherente al 
elemento como tal, es sâlo un compo­
nents del movimiento activo. A ello 
hay que anadir la direcciân." (59)
Todos los elementos de una imagen es 
tân orquestados y jerarquizados en torno a una "fuer 
za motora" que desencadena la dinâmica de la acciân 
en la que deben integrarse todas las demâs "energlas", 
para configurar la totalidad que supone el ente fil- 
mico.
La misiân del autor de la imagen fil­
mica serâ crear la adecuada interacciân entre las —  
distintas fuerzas para conseguir una "tensiân diri­
gida" con la direcciân y magnitud (alta o baja) de—  
seada. Por otra parte, no hay que olvidar que debe 
transmitirse^a través de los estimulos visuales, —  
cierta cantidad de informaciân y ésta no reside ûni 
camente,
"... en los datos represéntaciona—  
les, en la informaciân ambiental o 
en los simbolos incluido el lengua 
je, sino también en las fuerzas corn 
positivas que existen y coexisten - 
con la declaraciân visual fâctica." 
(60)
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De ah£ la importancia que en cualquier 
medio de expresiân visual y especialmente en el cine, 
tienen los problèmes de la composiciân, ya que cual­
quier soluciân que se elija va a determiner el signi^  
ficado de la obra y va a incidir decisivamente en el 
receptor. De lo que se deduce, como muy bien subra­
ya D.A. Dondis que,
"... el contenido estâ intensamente - 
influido por la significancia de las 
partes constituyentes, como el color, 
el tono, la textura, la dimensiân, la 
proporciôn y sus relaciones composi- 
tivas con el significado." (61)
Todos los elementos que participan en 
la imagen tienen un peso especifico y una dinâmica - 
propia; éstos se integran junto con otros en un en­
te dinâmico, creandose numerosos focos de tensiân —  
que generan fuerzas de integraciân o desintegraciân, 
expansivas o comprensivas. Estas acciones e interaç, 
ciones que se producen entre los elementos y sus - 
fuerzas, generan una serie de "lineas im^ginarias de 
tensiân", que actûan a nivel perceptive como "guias 
de atenciân" y dirigen la lectura de la imagen.
Las "lineas de tensiân" pueden ser - 
dominantes o secundarias, convergentes o divqrgen—  
tes. Las convergentes tienden a confluir en distin 
tos puntos "internes" de la imagen filmica, mientras 
que las divergentes irradian su energia a otras un£ 
dade s c ontiguas.
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Existen otras "lineas" que podriamos 
considerar argumentales, pero éstas pertenecen mâs 
a la narratividad de la imagen que a la dinâmica.
Este conjunto de fuerzas perceptua­
les, de puntos de tensiân, de "lineas", de momentos 
de equilibrio, etc., se constituyen dentro de una - 
dinâmica espacial en la que el espacio, el tiempo y 
el movimiento estân indisolublemente fusionados, —  
conformando el ente dinâmico que supone la imagen - 
filmica.
La dinamizaciân espacial y su relaciân temporal.
El espacio y el tiempo son, como ya 
hemos visto, los pilares en los que tradicionalmen 
te se han apoyado la mayoria de las teorias cinema 
togrâficas. Los teâricos con una concepciân newt£ 
niana de estos parâmetros, han intentado con mayor 
o menor fortuna, inscribir en ellos cualquier prin 
cipio que se relacionase con el lenguaje. Asi, el 
tratamiento, por ejemplo, del tiempo filmico, se ha 
ido desvirtuando hasta desaparecer y convertirse en 
el tiempo del relate, como puede muy bien compro—  
barse en las teorias de Noel Burch, en las que hay 
tal integraciân de ambos tiempos que es dificil sa 
ber de cual de ellos se trata.
Esto puede justificarse por la imbrj^  
caciân que existe entre el relato y el film, pero -
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hay que ser cautos y no identificar la tipificaciân 
temporal que hace Burch como algo consustancial a - 
las posibilidades expresivas del lenguaje filmico, 
cuando, por el contrario, pertenecen a la narracion 
en general,
El tratamiento del espacio no ha su 
frido mejor fortuna y ha quedado reducido a unas - 
ciertas cantidades de "campo”, en las que se nos - 
permits "meter" una determinada cantidad de accion.
En algunas tendencies avanzadas en- 
contramos un esbozo del continue cuatridimensional 
de Minkowski; sin embargo, no se ha elaborado una 
teoria sobre el mismo, sino que se acepta como al­
go mâs vâlido, aunque en el fonde sigan prevale—  
ciendo las concepciones clâsicas.
Ni que decir tiene que una vision - 
de la dinâmica espacio-temporal de la imagen filmi 
ca es impensable, al menos en los teâricos mâs o - 
menos relevantes de los que podamos tener noticias. 
Es cierto, no obstante, como ya subrayamos anterior 
mente, que suele encontrarse, con bastante frecuen 
cia, el târmino "dinâmico" cuando se habla de cine, 
pero siempre se refiere a la capacidad que éste ti£ 
ne para reproducir el movimiento.
Hay que superar la concepciân clâs£ 
ca del espacio y el tiempo como recipientes ante—  
riores y externes, en los que se introducen los —  
acontecimientos que quieren narrarse. Este plan—
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teamiento no tiene consistencia ni en la teoria ni 
en la prâctica, ya que en cine, el tiempo y el es­
pacio fllmicos son una consecuencia direeta de la 
propia dinâmica de los acontecimientos,
El cine ha superado los limites clâ 
sicos del espacio y del tiempo, relativiza cualquier 
dimensiân y se constituye, en la mente del especta 
dor, en un espacio multidimensional sujeto a una - 
constante evoluciân dinâmica. Por consiguiente, - 
el espacio filmico no es estâtico y anterior, sino 
que existe en tanto que contiens algo y es, por —  
ello, la expresiân de ese contenido y no su conti­
nente. No signifies ésto que el contenido tenga - 
primacla sobre el continente o la forma, ya que en 
este punto considero que se produce una interacciân 
tal entre uno y otro que no tiene sentido, mâs que 
el puramente analltico, diferenciarlos, pues como 
muy bien afirma Galvano Delia Volpe, en cine se da.
"... una funcionalidad reclproca de 
forma y contenido." (62)
Cada imagen tiene su propia dinâmica, 
la que le infiere los acontecimientos que ella so- 
porta, su distribuciân espacial y su temporalidad.
Es indudable que toda imagen tiene - 
que desarrollarse en el tiempo, pero una cosa es - 
que los acontecimientos necesiten un tiempo para - 
producirse, con lo cual este tiempo sâlo existiria 
en funciân de ellos y otra muy diferente, es que -
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dichos acontecimientos tengan que inscribirse en - 
un tiempo que existe de antemano, es decir, en una 
dimensiân temporal independiente de ellos raismos.
En cine, el espacio y el tiempo son 
tremendamente relativos y variables, ya que estân - 
fusionados de forma indisoluble a un contenido fis£ 
co cambiante, en constante fluir, lo que constituye 
el principio de la dinâmica filmica que propongo.
CARACTER ABIERTO DE LA IMAGEN FILMICA.
La imagen filmica es un ente autôno 
mo, pero no independiente, ya que tiene que inte—  
grarse en una unidad superior, o en una totalidad. 
Es, por consiguiente, un organisme abierto e incon 
cluso. Este matiz es fundamental, ya que es autâ- 
noma en el sentido que posee vida propia y ciertas 
leyes de composiciân interna; sin embargo, no con- 
cluye en si misma, sino que ha de integrarse en el 
film, por lo que debe configurarse siguiendo los - 
principios générales que rigen la totalidad orgân^ 
ca superior.
Jean Mitry afirma que,
"La imagen filmica, sigue siendo, 
hasta en la organizaciân de sus —  
formas mâs equilibradas, un siste­
ma 'abierto'. No debiendo bastarse 
a si misma, sino justif icarse y corn 
pietarse en la continuaciân que —  
prépara." (63)
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La imagen filmica desempena dos fun­
ciones fundamentales, actûa como "unidad puente" y 
como "unidad generadora". En la primera de ellas, 
interconexiona las "lineas" de fuerza y argumenta- 
les, ya sean dominantes o secundarias, que recibe 
de unidades anteriores con las posteriores, poten- 
ciândolas o amortiguândolas, o, simplemente, implu 
sândolas en su fluir. Como "unidad generadora", la 
imagen filmica produce nuevas "lineas" que se cont£ 
nuarân en unidades subsiguientes. Puede también - 
concluir "lineas" anteriores.
Si la imagen actuase como un siste­
ma cerrado no podria integrarse en un sistema supe­
rior, ya que no tendria "lineas" abiertas para in- 
terconexionarse. Aparecerian como entes aislados, 
"pegados" unos a otros, lo que impediria la flui—  
dez y la continuidad dinâmica-que exige todo film. 
Es, precisamente, ese carâcter abierto el que per- 
mite a la imagen integrarse en un organisme supe—  
rior, donde, tanto su "primer significado provisi£ 
nal", como su "energia potencial" adquieren su ma- 
nifestaciûn plena.
El film si es, sin embargo, un sis­
tema cerrado en el que no quedan "lineas" abiertas
(64) a las que pueda incorporarse nuevas unidades, 
ya que él es en si mismo, una totalidad orgânica -
en la que todas las lineas tienen una conclusién.
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El carâcter abierto de la imagen fx_l 
mica incide directamente en su propia dinâmica que 
no queda constrenida a si misma, sino que se expan­
ds a las imâgenes que la rodean y a todo su contex- 
to filmico. Esto es un factor determinants en el - 
proceso creativo, ya que la'tensiân dirigida" que - 
el realizador tiene que crear no se da solamente en 
el "interior" de la propia imagen, como sucede en - 
la plâstica, sino que, por el contrario, se materia 
liza en un contexte mâs amplio.
LA IMAGEN FILMICA COMO MINI-RELATO AUDIOVISUAL.
El mensaje que soporta una imagen 
filmica es producto de una serie de elementos hete- 
rogâneos, distribuidos de una determinada forma. - 
Este complejo organisme no es el resultado del azar, 
ni de una elecciân aleatoria y arbitraria de un rea 
lizador, sino que es fruto de un laborioso proceso 
y de un exhaustive estudio de las distintas posibi­
lidades que se plantean. ^s, en definitive, una —  
consecuencia directe de la elecciân de una soluciân 
concrete en lugar de cualquier otra. Es, por tanto, 
ûnica y excluyente; ese mensaje sâlo existirâ asi.
Si intentâmes superar las mûltiples 
comparaciones lingUisticas que se han hecho de la 
imagen y nos proponemos analizarla desde la funciân 
que desempena dentro del contexte filmico, no ten- 
dremos mâs remedio que aceptarla como un "fragmen­
te" del relato filmico, es decir, como un mini-men
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saje audiovisual incorapleto pero con estructura na­
rrative propia en la que se soporta una determinada 
cantidad de informacion.
Jean Mitry afirma que,
"... una imagen es ya por* si misma 
un todo. Représenta un espacio, un 
conjunto de cosas y de relaciones - 
simultanéamente percibidas. Se ne- 
cesitan muchas pâginas de texto pa­
ra çlescribir el contenido de un sâ­
lo piano." (65)
Es évidente que no podemos tratar a 
la imagen filmica como si fusse un signo o equipa- 
rarla con la palabra o con la frase como en ocasio 
nés se ha pretendido. La imagen nos muestra una - 
serie de hechos, de acontecimientos que no tienen 
el valor de signo y su descripciân exigiria una —  
cantidad de texte considerable. Con la particula- 
ridad de que dicha descripciân tendria que ser se- 
cuencial; unos aspectos deberian ir antes que otros, 
mieratras que en la imagen todos se nos ofrecen de - 
forma simultânea e inmediata.
Gyorgy Kepes escribe que,
"Cada configuraciân visual encierra 
un texte significative, suscita —  
asociaciones de cosas, de aconteci 
mientos; créa reacciones eraociona 
les y conscientes."(66)
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La imagen filmica por el simple hecho 
de mostrarnos una serie de objetos nos transmite una 
cierta informaciân, ya que dichos objetos estân alli 
de una determinada forma, para dar cuenta de algo, - 
aunque sâlo sea de su propia existencia.
Mitry considéra que,
"... sâlo existe lo 'representado' —  
, bajo alguna forma de representaciân. 
Ahora bien, la representaciân quie- 
re decir algo, lo dice mediante lo 
que représenta y por el modo de re- 
presentarlo." (67)
Pero en cualquier representaciân exi£ 
te una cierta intencionalidad significativa propicia 
da o provocada por el autor.
Roland Barthes apoya este punto, afin
mando que,
"... la significaciân de la imagen es 
sin duda intencional." (68)
Aunque Barthes se refiera en este ca­
se a la imagen fotogrâfica publicitaria, su asevera- 
ciân puede extenderse, también, a la imagen filmica 
ya que tanto en una como en otra subyace una clara - 
intencionalidad que de alguna manera rige todo el —  
proceso de creaciân.
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El autor dispone de un amplio reper 
torio de elementos y de una cantidad infinite de - 
formas de representacién; él tiene que elegir los 
adecuados y précisas y distribuirlos de manera que 
le permitan crear, lo mâs correctamente posible, - 
su mensaje audiovisual.
La narraciôn en la descripci6n.
En el relato literario encontramos - 
claramente diferenciados los nûcleos narrativos de 
los descriptivos. Estos mantienen un orden seeuen- 
cial; sin embargo, en la imagen filmica, se presen 
tan de forma simultânea, es deoir, en la misma ima 
gen encontraremos superpuestos y fuertemente imbr^ 
cados dos niveles, uno que corresponde a la descri£ 
ci6n y otro a la narracidn, Esto es debido a que 
la imagen no es un signo como la palabra que estâ 
en lugar de, sino que, por el contrario, ella nos 
muestra los objetos a través de los cuales se con­
figura la narraciôn. Eg évidente, por tanto, que 
la imagen filmica al mostrar dichos objetos hace, 
al menos, una descripciôn inmediata de sus carac^ 
teristicas formales. En la novela, dicha descri£ 
ci6n nunca se superpone a la narraci6n, sino que 
aparece antes o después de ésta.
La narracién filmica se apoya en - 
un primer nivel descriptive del cual no puede li- 
brarse, ya que la narracién es, en este caso, es­
clave de la descripcién. Sin embargo, aunque ésta 
sea inevitable, queda oculta tras la propia narra-' 
cién que la trasciende, dando origen a "imâgenes
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narrativas" que son las que predominan en el cine. 
La imagen filmica en si misma y en un primer nivel 
no narra, simplemente muestra, por lo que es nece- 
sario la intervenei6n de una voluntad externa que 
haga que las imâgenes asciendan de su nivel des—  
criptivo al narrative.
El primer nivel supone el conjunto 
de elementos de todo tipo que configura el conti—  
nuo audiovisual de la imagen; en él no se detecta, 
a priori, ninguna intencionalidad significative, *• 
por lo que corresponderia, si fuese posible aislar 
un nivel de otro, a la imagen del cinematégrafo - 
que subyace en toda imagen filmica.
En el nivel narrative se construye 
el mensaje y su significacién, lo que presupone - 
la existencia de una intencionalidad significati­
ve y por tanto, de una voluntad externa que arti­
cule el conjunto de elementos que en ella inter—  
vienen. Este nivel esté formado por todos los —  
"rasgos” que presentan los elementos del primer - 
nivel y que "destacan" del continue audiovisual. 
Dichos tasgos" o "aspectos informativos”, signifi 
cativos, emocionales, voy a denominarlos "unidades 
diferenciales bâsicas".
A modo de sintesis, considéré que 
pueden establecerse dos niveles:
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a) Un primer nivel o nivel descriptive, en el que - 
se muestran los objetos, los elementos, los per- 
sonajes y sirve, por tanto, para comunicar una - 
informacién bâsica al espectador. No tiene una 
évidente intencionalidad significative, aunque - 
presents una cierta significacién inmediata. —  
Forma el continue, mâs o menos neutre de la —  
imagen sobre el que se sustentarâ el segundo n^ 
vel.
b) Un segundo nivel o nivel narrative, en el que - 
se précisa la decidida intervencién del realiza 
dor para dar el salto cualitativo de la imagen 
meramente descriptive a la narrativa, para lo - 
cual, debe articular y distribuir todos estes - 
elementos de una determinada forma, hacer que - 
los actores ejecuten su accién de una manera —  
concrete, tiene que provocar y organizer las —  
distintas fuerzas visuelss en consonancia con - 
sus objetivos. Esto hace que los elementos del 
continue adquieran un nuevo valor y presenten - 
ciertos rasgos significatives que sobresalen de 
dicho continue y que forman una especie de supe_
restructura que es la que constituye y configura 
el mensaje.
Podrlamos "visualizar" la relaciôn 
entre estes niveles comparando la imagen con un - 
mosaico en relieve en el que la parte que sobresa 
le séria el nivel narrative y la interna el des—  
criptivo. Ambas estân indisolublemente unidas, - 
hay una continuidad total entre la parte interna 
y la externa, por lo que no se puede hablar de la
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existencia de una linea divisoria entre uno y otro. 
Su distincién es, por tanto, una simple abstracciôn 
analitica que nos permits, a la hora del proceso - 
creative, determinar las "unidades diferenciales - 
bâsicas" imprescindibles para hacer de ese continue, 
o de esa descripciân, algo narrative con un signify 
cado concrete.
Todos estes rasgos diferenciales que 
existen entre.un nivel y otro son los que van a —  
constituir la narraciôn filmica y los que debe cap- 
tar el espectador de forma clara y consciente, ya - 
que aunque el receptor percibe la imagen filmica a 
través de dos canales sensoriales (la vista y el - 
oido), capta solamente los dates mâs relevantes, - 
raientras que el reste de la ingente cantidad de p£ 
quenos détailss y matices que configuran la imagen 
audiovisual, van a actuar sobre nosotros de forma - 
inconsciente.
Unidades diferenciales bâsicas.
Considéré "unidades diferenciales - 
bâsicas" a los rasgos o aspectos informativos, sig 
nificativos y emocionales que van a configurar el 
mensaje audiovisual y su significado. Estas no son 
mâs que una cantidad minima de "materia" que por - 
sus caracteristicas formales o por su contenido se 
diferencia del reste. Su "accion" incide directa- 
mente sobre las demâs unidades y sus relaciones, y 
sobre la totalidad en que se inscribe por lo que - 
cualquier sustituciân o carabio de una de estas —
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"unidades" afecta al sentido total de la imagen.
Una unidad puede ser un movimiento, un gesto, unos 
diâlogos, una inflexiôn de voz, un objeto concre—  
to, una determinada forma de andar, un fragmente de 
mûsioa, un tipo de encuadre, etc., es decir, todas 
y cada una de las "pinceladas" o "rasgos signifies 
tivos" que destacan del continue de la imagen fil­
mica y que son los que constituyen el significado 
del mensaje audiovisual.
Es necesario entresacar cuales son 
las "unidades diferenciales bâsicas" que constitu­
yen el mensaje audiovisual, lo cual présenta énor­
mes dificultades, ya que en una imagen perfectamen 
te conseguida, los elementos y sus correspondien—  
tes fuerzas se integran întimamente en sus niveles 
de actuaciân y las "unidades" se encuentran imbui- 
das por la fluidez dinâmica de los acontecimientos 
narrados, lo que hace dificil determinar la funciôn 
que cada una de ellas ha desempenado en la configu 
raciôn de dicho mensaje.
Existe, de todos modos, un grado di 
ferencial minimo a partir del cual la naturaleza e 
intensidad de las unidades es diferenciable.
No se debe identificar las "unida­
des" con los signos del tercer mensaje de Barthes 
o con los connotadores, ya que éstas son algunas 
de las funciones que una "unidad" puede desempe—  
nar.- Las "unidades diferenciales bâsicas" no co- 
rresponden a una cierta funcién, sino a un cierto
-  295 -
"material" bâsico e imprescindible para la correc- 
ta elaboracién del mensaje; éste puede deserapenar 
distintas funciones, ya sean denotativas, connota- 
tivas, informativas, de tensién o distensiôn, etc. 
Por lo que la semejansa que puede existir entre - 
los connotadores barthianos y las "unidades" es - 
mâs circunstancial y aparente que real, y se debe 
fundamentalmente a la identidad entre la funcién 
connotativa que puede desempenar cualquier "uni—  
dad" y dichos connotadores. Hay que resaltar, - 
por lo tanto, que la unidad actua en un ârea mu—  
cho mâs amplio, en el que cabe cualquier funcién.
No obstante, aunque las "unidades" 
sean diferenciables tanto cualitativamente como - 
por la funciôn que desempenan, se encuentran fuer 
temente imbricadas en su continue dihâmico, sien- 
do su significado ûltimo una consecuencia, no de - 
la adiciân de cada una de ellas, sino de su inte 
racciân, pues como ya subrayamos, la sustitucién - 
de una "unidad diferencial" por otra o la intro—  
duccién de una nueva, modifies sensiblemente el —  
valor de la totalidad y el sentido de las relacio­
nes que entre éstas existen.
Las 'Unidades diferenciales bâsicas" 
se pueden catalogar teniendo en cuenta los siguien 
tes aspectos:
a) Su carâcter dominante, que le vendrâ dado por - 
su propia cualidad y por los objetivos informa­
tivos, emocionales o estéticos que deba alcanzar.
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b) La funciôn que desempenan dentro de un contexte.
(Primaria o secundaria).
c) Su valor que puede ser:
- ünico o mediato, es decir, cuando la unidad se 
agota en si misma y no tiene una consecuencia 
posterior, mâs allâ de posibilitar la continu! 
dad narrativo-dramâtica de la historia.
- Doble o no mediato, cuando la unidad no se ago 
ta en si misma, sino que su valor ûltimo apare_ 
ce en otra parte. Es lo que Barthes llama —  
"alma" de toda funciôn,
"... que perraite fecundar el relato 
con un elemento que madurarâ mâs - 
tarde al mismo nivel, o, en otra 
parte en otro nivel." (69)
Por consiguiente, todas las "unida­
des diferenciales" desempenan alguna funciôn en 
el relato filmico y actuarân de forma inmediata 
0 lejana sobre la acciôn.
Las "unidades diferenciales bâsicas" 
estân inmersas en una "red intersticial" que une e 
interconexiona unas con otras, que actûa como ele- 
mento integrador y homogeneizador y estâ constitué 
da i^ or el continue visual de la imagen, en el que 
estas "unidades" claramente significatives desta—  
can y sobresalen.
La red en la que se sustentan las 
"unidades" estâ formada por el conjunto de "espa-
- 295 -
cios vacîos" que constituyen el continue audiovisual 
de la imagen filmica; estes "espacios" aportan, tam 
bién, cierta cantidad de informaciôn, que si bien - 
es cierto, en muchas ocasiones, no es percibida a - 
nivel consciente por el espectador, no deja, por - 
elle de desempenar una importante funciôn emocional.
Estableciendo un paralelismo, si es - 
que es posible, entre el relato literario y el mensa 
je audiovisual, el "continuo" estaria formado por el 
conjunto de "funciones catâlisis" y de "indicios", - 
con la peculiaridad de que esta "red" tiene un ca—  
râcter de simultanéidad, que en la literatura no po­
sée, ya que aqui no rellena "espacios narrativos" va 
cios, sino que es el propio "espacio" de la narra­
ciôn en el que se "insertan" las "unidades diferen—  
ciales bâsicas".
DIMENSIONES DE LA IMAGEN FILMICA.
La imagen filmica puede manifestarse 
en très sentidos: narrative.o informative, dramâti- 
co o emocional y estético.
Todos los elementos que en ella par 
ticipan, ya sean personas u objetos, tienen la po- 
sibilidad de actuar en todas, o en algunas de estas 
diraensiones y adquirir un determinado valor en cada 
una de ellas. Es évidente que aunque estas dimen—  
siones puedan darse con carâcter de simultanéidad, 
esto no impiica que todas ellas tengan idéntico va 
lor.
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El realizador es el que establece y 
détermina el carâcter dominante de una imagen, que 
dependerâ directamente del papel que tenga que de­
serapenar en el contexte en que va a ser introduci- 
da. Asi, en un spot publicitario de productos de 
belleza, la dimensiôn estética predominarâ sobre - 
las demâs, con lo que habrâ que articular, en este 
sentido, los elementos que en ella participan y —  
las propiedades expresivas del lënguaje filmico.
El hecho de que una de las dimensi£ 
nés prédominé sobre las otras, no signifies que és 
tas no existan, sino que su importancia en la ima­
gen es mener, y esto se debe simplemente a que ha 
sido elaborada para desemjmar una determinada fun» 
ciân en un contexte concrete, por lo que su mani—  
festaciân se orientarâ mâs hacia un sentido que ha 
cia otro. El carâcter dominante de una imagen es 
una consecuencia del tipo de "unidades diferencia­
les" elegidas y de su articulaciôn.
Las dimensionss de la imagen filmi­
ca no deben confundirse con categories o niveles - 
internes, independientes y aislables, sino que és­
tas son manifestaciones indisociables de una misma 
cosa.
Visualicemos estas afirmaciones a - 
través de un ejemplo: la imagen de un reloj de pa­
red.
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Esta imagen tiene très valores dife- 
rentes, uno por eada una de dichas dimensiones. - 
Asi, por el simple hecho de su presencia, nos trans 
mite una cierta cantidad de informaciôn, ya que nos 
comunica de forma inmediata la hora que es, aparté 
de otros datos relacionados con la época en que se 
desarrolla la historia, el nivel social de los po- 
seedores del reloj, etc.; por consiguiente, desemp£ 
ha una funciôn informativa doble, una puraraente na­
rrativa, que séria la hora que marca, suponiendo —  
que éste sea un dato fundamental para el desarrollo 
de la historia y otra "indiciel", que constituiria 
parte de la atmôsfera en que se desarrolla el rela­
to .
Dependiendo del "como" haya sido fil_ 
mado este reloj, es decir, el encuadre, el tipo de 
piano, la iluminaciôn, etc., la imagen puede adqui­
rir un valor estético o dramâtico. Si de antemano 
el espectador sabe que a una determinada hora se —  
producirâ una catâstrofe, cuando aparezca el reloj, 
su imagen actuarâ como un elemento fuertemente emo­
cional del que dimanarân distintas "lineas" de ten- 
siôn*, este carâcter predominarâ sobre las demâs di­
mensiones. A veces es necesario saorificar alguna 
de ellas para poder alcanzar el valor deseado en —  
las otras*, en el ejemplo anterior, si la ima­
gen del reloj tiene que tener un carâcter dramâtico, 
es évidente que la dimensiôn estética se verâ redu- 
cida, o en el mejor de los casos, reconducida hacia 
una funcionalidad dramâtica. Asi, los encuadres, la 
iluminaciôn, el tipo de piano, etc. estarân en fun-
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ci6n del grade de tensiôn emocional que se pretenda 
conseguir.
Lo ideal es armonizar y equilibrar - 
estas très dimensiones, teniendo siempre en cuenta 
la misiôn que tienen que curaplir en el contexte —  
filmico.
El realizador establece el carâcter 
de cada una de las imâgenes que van a componer su - 
film mediante el anâlisis exhaustive del texte pre- 
filmico; ésto le servirâ para elegir y articular —  
adecuadamente tanto los elementos prefilmicos como 




Considère imagen prefilmica a la ima 
gen que se créa en la mente del realizador y que a£ 
tûa como molde o como imagen guia en distintas eta- 
pas del proceso creative.
La diferencia fundamental entre una 
imagen prefilmica y una simple imagen mental, radi- 
ca en que la primera présenta una serie de rasgos - 
que podriamos considerar especificamente filraicos, 
aparece encuadrada, iluminada, compuesta en un de­
terminado tipo de piano, etc., es decir, posee, en 
definitiva, una configuraciôn semejante a la que - 
tendria en la pantalla cinematogrâfica.
El realizador va creando su film, - 
utilizando estas imâgenes como modelos. En el pr£ 
ceso de elaboraciân debe "trasladarlas" al reste - 
de los componentes del équipé, para que puedan au- 
nar sus voluntades creativas en la consecuciôn de 
la imagen filmica. Por consiguiente, la imagen —  
prefilmica no es mâs que una construcciân mental - 
con unas cualidades especificas, que sirve de orien 
taciân y de punto de conexiôn entre las distintas 
mentes que participan en la realizaciôn del film.
La importancia de estas imâgenes no 
se fundament a en la disposiciân de rasgos de perte- 
nencia cinematogrâfica que les diferencie de otras
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construcclones mentales, sino en la funciôn que de- 
serapehan a lo largo del proceso creativo.
El film tiene su origen mâs remoto - 
en una simple idea; ésta se va perfilando y enrique, 
ciendo hasta concretarse, poco a poco, en una ima—  
gen prefilmica, que posteriormente se "materializa- 














Como ya iremos viendo a lo largo de 
este trabajo, la actuaciôn de las imâgenes prefil- 
micas se extiende a todas las etapas anteriores a 
la consecuciôn de las imâgenes filmicas, ya que bas 
ta ese mornento, este es el ûnico "material" de que 
disponemos y serâ el que marcarâ las pautas de la - 
creaciôn artistica.
Hay quien puede alegar que ésto no - 
es cierto, pues generalmente disponemos de un guiôn
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como material bâsico e idôneo para construir un - 
film, pero iqué es el guiôn, sino la transcripciôn 
literaria del conjunto de imâgenes prefllmicas que 
se han ido formando en la mente del autor?; si fue 
se posible realizar una pelicula por una sola per­
sona, en un corto espacio de tiempo, se podria pa- 
sar directamente de la concepciôn de imâgenes pre- 
fllmicas a su concreciôn en imâgenes filmicas.
. Podemos deducir de esto que la exi£ 
tencia del guiôn obedece mâs a razones circunstan- 
ciales, motivadas por la complejidad del proceso - 
de elaboraciôn de un film, que a razones estricta- 
mente artisticas. Las imâgenes prefllmicas son un 
producto mental del lenguaje filmico.
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LA IMAGEN FILMICA Y EL FILM.
Funciôn e integraciôn.
Todas y cada una de las imâgenes que 
participan en un film tienen una determinada funciôn 
que desempenar. Estân alli por algo y para algo, su 
existencia no es aleatoria.
Segûn la definiciôn de Mitry, la ima­
gen filmica es una unidad que se integra en un siste_ 
ma (el film). En mi anterior anâlisis, desde una —  
perspectiva mâs reducida, dicha imagen apareciâ como 
sistema, como totalidad en la que perticipaban y se 
fusionaban una serie de "unidades diferenciales bâs£ 
cas". Ahora, desde esta nueva vertiente, la imagen 
deja de actuar como sistema para hacerlo como unidad.
En un esquema de menor a mayor podria 





(Subsistema o unidad orgânica)
I
Film
(Sistema o totalidad orgânica)
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Las imâgenes filmicas son las "uni­
dades orgânicas minimes", o células (Eisenstein), 
que podemos aislar y diferenciar en el contexte —  
filmico. Ellas actûan como pequenas piezas de un 
puzzle y son imprescindibles e insustituibles para 
compléter adecuadamente el relate*, asi, las imâge­
nes se van uniendo unas a otras e interconexionan- 
do sus distintas "lineas", haciendo del film una - 
totalidad orgânica.
La imagen es una consecuencia dire£ 
ta de las "unidades" que la constituyen y ellas —  
h an sido elegidas por el realizador, teniendo en - 
cuenta dos aspectos fundamentalss: la funciôn na—  
rrativo-dramâtica que tiene que desempenar y la n£ 
cesidad de su integraciôn en una unidad superior. 
En otras palabras, cuando el realizador selecciona 
y détermina un encuadre, (unidad diferencial), lo 
hace no sôlo en funciôn de sus cualidades expresi­
vas, sino también en consideraciôn al encuadre an­
terior y posterior, entre los que se tiene que in­
tégrer de forma inmediata. De esto surgen algunas 
"exigencies" de la realizaciôn filmica, como el —  
campo-contracampo, la régla de los 30-, la diferen 
ciaciôn de pianos consecutivos, la modificaciôn —  
del tiro de câmara, etc. Por lo tanto, no consis­
te simplemente en interconexionar las "lineas" fun 
damentales de la imagen, sino de "poner en rela—  
ciôn" determinadas "unidades diferenciales".
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La integraciôn e interacciôn de una 
imagen con otra no se produce a nivel de imagen co 
mo totalidad o como subsistema, sino a nivel de —  
"unidades diferenciales". El grado de integraciôn 
depende de la cantidad de "unidades" entre las que 
se puedan establecer algûn tipo de relaciôn, ya —  
sea de continuidad o discontinuidad, de armonia o 
contrapunto, de consecuencia o causalidad, de efec 
to, etc.
Estas relaciones se dan a dos nive­
les: entre las unidades que componen el film y en­
tre éstas y la totalidad, Todorov escribe sobre - 
este punto que,
"... el sentido (o la funciôn) de - 
un elemento de la obra es su posi- 
bilidad de entrar en correlaciôn - 
con otros elementos de esta obra y 
con la obra en su totalidad." (70)
La integraciôn de un conjunto de —  
unidades inferiores en un organisme superior no es 
uniforme y homogènea, sino que existen distintos - 
niveles y grades de integraciôn. Cada unidad en su 
nivel va a tener su grado de integraciôn correspon 
diente.
El proceso de integraciôn dinâmica 
se lleVa a cabo gracias a la acciôn de las diver­
ses "lineas" conductoras y â sus correspondientes 
fuerzas que perraiten construir la estructura —
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narrativo-dramâtica del film, conexionando e inter- 
conexionando los mûltiples y heterogéneos elementos 
y "unidades" que en él participan.
La necesidad de integraciôn de las - 
unidades filmicas son, en principio, una consecuen­
cia directa de su anterior fragmentaciôn, ya que t£ 
do lo que fue en algûn mornento separado debe ser - 
unido, aunque sea en otro nivel. Esto hace que las 
imâgenes al integrarse en el film adquieran un va—  
lor y unas caracterlsticas que por si mismas, es de 
cir, de forma aislada, no poselah,
El proceso de integraciôn es un pro­
ceso que se ha tenido présente a lo largo de todas 
las etapas anteriores a la elaboraciôn de las dife- 
rentes unidades filmicas; pero que, sin embargo, se 
lleva flsicamente a cabo después de su consecuciôn, 
en la etapa de montaje. Dicho proceso constituye - 
un salto cualitativo y cuantitativo en la creaciôn 
del film, ya que pasamos a configurar una totalidad 
orgânica, con unas caracterlsticas propias y espec^ 
ficas, diferentea en gran medida de las que tienen 
las unidades orgânicas menores que la constituyen, 
Dependiendo de la adecuada integraciôn de todas y 
cada una de dichas unidades, el film alcanzarâ un - 
mayor o menor grado de equilibrio dinâmico y de 
coherencia orgânica.
Paralelamente a la construcciân f1- 
sica del film, se va creando una especie de "estru£ 
tura energética", de correlate emocional, que tras-
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ciende los limites argumentales del film para llegar 
al espectador. Esta "energla" es generada por la —  
propia l6gica de los acontecimientos, por la diferen 
cia de potencial que se créa entre los polos opues—  
tos del relato, por los puntos de tensiôn j  disten—  
si6n emocional que hay en él, etc, El film, no sôlo 
transmite una informaciôn, sino también una "energla"
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EL RELATO Y EL FILM.
El film es un medio de exprèsion esen 
cialmente narrativo y,al igual que la novela, supo­
ne un relato.
"Un relato tiene un principio y un - 
fin; ésto lo distingue del resto - 
del mundo y a la vez lo opone al - 
mundo ' r e a l ' (71)
El relato es un conjunto de aconteci^ 
mientos que se han agrupado y ordenado de acuerdo - 
con dos principios bésicos:
a) La lôgica de los propios aconte- 
cimientos.
b) La especificidad narrativa del - 
medio en que van a ser soportados,
El relato, por el hecho de serlo, no 
es real, sino imaginario, ya que aunque en él se - 
cuenten acontecimientos reales, éstos han tenido - 
que "ser antes", en el pasado, para que ahora pue­
dan ser relato, con lo cual dichos acontecimientos 
no tienen "aqui y ahora" existencia real. Laffay - 
escribe,
"... los acontecimientos de un rela 
to se distinguen del mundo en que 
tienen a priori un sentido aunque 
al principio no sepamos cual."(72)
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El film se identifica con la novela 
en su fin primordial, es decir, en narrar historiés. 
Howard Lawson mantiene que,
"La narraciôn de un argumento como - 
sistema de acontecimientos que ya - 
han ocurrido, se halla intrinseca- 
mente en la forma de la novela".(73)
Esto ha hecho que se compare con de- 
masiada frecuencia, el cine con la literatura.
Cuando naciô el cine, la literatura, 
con una tradiciôn milenaria, posela a diferencia del 
nuevo medio, formas de expresiôn muy desarrolladas, 
mientras que éste ûltimo ténia que crearse las su- 
yas.
El hecho de que el nuevo lenguaje se 
gestara en el seno de un contexte artistico cuyo —  
origen se remontâta prâcticamente al del hombre, h£ 
zo que se afirmase, con cierta ligereza, que las - 
flamantes "formas" narrativas del cine eran una me- 
ra copia de las literarias y especialmente de la no_ 
vela. Esto incité a numerosos estudiosos a compa—  
rar el cine con la literatura y a encaminar sus tra 
bajos en este sentido, llegando a obtener curiosas 
conclusiones.
Los teôricos del precinema, Henri - 
Agel, Etienne Fuzellier, Paul Leglise y otros, en- 
contraron en los clâsicos griegos construeclones
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  que hoy consideramos cinematogrâficas. Pero
es, sobre todo, en la novela realista decimononica, 
el melodrama del siglo XIX y el teatro popular, don 
de éstos hallaron mayor cantidad de elementos y de 
"formas" narrativas con caracteristicas similares - 
a las que se dan en el cine,
Henri Agel afirma,
la mayor parte de los elementos 
del lenguaje empleado por el sépti- 
mo arte existia ya de otra forma en 
las literatures antiguas y con mâs 
razôn, en la literatura que va del 
siglo XI a nuestros dîas." (74)
F.D. MacConnell en El cine y la ima- 
ginaciôn romântica escribe,
"Hoy dla es una prâctica relativa- 
mente comûn (...) encontrar, en los 
poemas narrativos o en las novelas 
decimonénicas, pasajes y escenas - 
' cinematogrâf icas'." (75)
Pero no son unicamente gentes de le- 
tras las que mantienen esta posture; incluso el pr£ 
pio Eisenstein contribuyé en este sentido con dos - 
trabajos, "La estructura del film" (1.939), y "Dic­
kens, Griffith y el film de hoy" (1.944).
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En el primero de ellos pretende hacer 
un estudio de la estructura narrativa del film, para 
lo cual, en lugar de analizarla en si misma, toma c o  
mo referencia las construcciones literarias, lo que 
ya es bastante significative y coteja algunas de las 
utilizadas por Tolstoy, Zola o Maupassant, en las —  
que encuentra una cierta identidad en cuanto a los - 
métodos de composiciôn.
En el segundo trabajo subraya, de —  
forma mâs évidente, la "indiscutible" influencia que 
tuvo la literatura en la génesis del lenguaje cine­
matogrâf ico . Eisenstein llega a este punto a tra­
vés de dos diferentes caminos : el anâlisis de deter 
minado8 pasajes de Oliver Twist y las propias conf£ 
siones de Griffith.
El teârico y director ruso descubre 
numerosos puntos en comûn entre Dickens y Griffith, 
no s6lo a nivel narrativo, sino también en la hab£ 
lidad del relato, en el tipo de personajes, en el - 
mundo extraordinario y fantâstico que créa de lo - 
cotidiano, donde la bondad y los sentimientos se - 
mezclan con la degradacién. Para constatar ésto, 
permltaseme reproducir un pârrafo del trabajo de - 
Eisenstein, que es suficientemente elocuente%
"... si en los ejemplos anteriores 
citados hemos encontrado prototi—  
pos de las caracteristicas de expo 
sicién y montaje de Griffith, vale 
la pena que sigamos leyendo Oliver
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Twist y hallaremos otro método de - 
montaje tipico de Griffith el méto­
do de un montaje porgresista de es­
cenas paralelas intercaladas unas - 
con otras." (76)
Parece, pues, évidente la influencia 
de la narrativa dickensiana en Griffith, y como con 
secuencia en el cine; sin embargo, desde mi punto - 
de vista, ésto no quiere decir que gracias a ella - 
el cine haya adquirido su lenguaje.
El aspecto que a Eisenstein le pare- 
ce mâs significativo en esta comparasion es la apa- 
ricién del montaje paralelo en el cine, del cual es 
cribe que,
"... Griffith llegé al montaje a tra 
vés del método de la acciôn parale- 
la y la idea de la acciôn paralela 
se la inspiré Dickens."
Esto no es que sea un descubrimiento 
de Eisenstein, ya que el propio Griffith confiesa - 
que en 1.908 esgrimiô este argumento ante la intran 
sigencia de los dirigeâtes de la Biograph, que no - 
aceptaban la incorporaciôn del montaje paralelo en 
"After Many Tears", ya que no comprendian como era 
posible dar un salto tan grande en la narraciôn - 
(Enoch Arden en una isla desierta, mientras que su 
esposa espera su regreso), sin que el espectador se 
pierda, a lo cual Griffith repuso que,
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"... si Dickens habia utilizado este 
procedimiento narrativo, él también 
podia hacerlo, porque la literatura 
y el cine tienen elementos narrati­
vos comunes." (78)
Es précise puntualizàr, sin embargo,
que Dickens no es el inventor de la acciôn parale­
la, pues construcciones semejantes se encuentran en 
la narrativa de Tolstoy^ Balzac, Dumas y en casi - 
todos los novelitas, ya que es una forma corriente 
y obligada cuando existen en el relato numerosos - 
personajes, o varias acciones que transcurren al - 
mismo tiempo en diferentes lugares. Considerar, - 
por otra parte, a Griffith como el primer realiza­
dor que introduce esta forma narrativa, tampoco es 
muy correcte, pues en obras anteriores de pioneros 
a los que no se les conoce una influencia directa 
de Dickens, existen ya, aunque de forma velada, - 
construcciones similares; por ejemplo, las persecu 
ciones de los ingleses o la obra de Willianson, - 
"Attack on a China Mission", que data de 1.900 y de 
una manera mucho mâs évidente, en "Vida de un bom- 
bero americano" y en "Asalto y robo de un tren", - 
ambas de Edwin S. Porter, realizadas en 1.902 y 
1.903 respectivamente.
Griffith, aunque fuese gran adraira- 
dor de Dickens y âvido lector de sus obras, es mâs 
que probable que no reparase, al menos en un prin­
cipio, en las estructuras narrativas de las mismas, 
ya que para ello se requiers cierto deteniraiento y
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estudio 7 no una simple lectura superficial. Enton 
ces, icomo lleg6 Griffith al montaje paralelo?. El 
proceso pudo ser el siguiente: ante las propias ex^ 
gencias de la historia que Griffith tenia que contar, 
era imprescindible recurrir a una construcciôn en - 
paralelo. Sin embargo esta solucion presentaba cier 
tos riesgos, ya que no era una forma de lenguaje to- 
talmente incorporada j  asimilada por el espectador - 
de cine, aunque ya se hubiera utilizado en alguna —  
ocasifin, Por ello, necesitando constater su validez 
y funcionamiento, busc6 en un medio esencialmente na 
rrativo y con una enorme tradiciôn, es decir, en la 
novela y comprobô su existencia, lo que le sirviô - 
para asegurarse de su eficacia. Pero esta forma na 
rrativa él la poseia anteriormente, como'figura del 
pensamiento”, lo que le permiti6 identificarla en - 
la novela.
Jean Mitry refiriendose a los proce- 
sos por los cuales se llega a una determinada cons- 
trucciôn narrative, escribe,
"El primer director que cre6 una me- 
tâfora visuel (...) no se preguntô 
de qué manera necesitaba conjugar 
sus imâgenes para construir lo que 
séria el équivalente de una metâfora, 
pero, teniendo que expresar algo de 
una cierta manera, estructur6 su —  
film en consecuencia; —  . 
conjugô intuitivamente ciertas imâ­
genes, compuso ciertas relaciones y.
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hecho ésto, pudo observarse que se 
trataba de una metâfora." (79)
Es indudablet que existe a nivel for­
mal, cierta similitud entre las construcciones que 
se dan en el cine y las de la novela, pero ésto es 
debido a que ambas son producto del "pensamiento na 
rrativo" del hombre, por lo que séria mâs correcte 
hablar de coincidencia que de influencia.
Los teôricos del precinema encontra- 
ron, sin duda alguna, numérosas analogias, lo que 
les lleva a establecer una relaciôn de causalidad - 
entre la literatura y el cine*, pero estas "coinci- 
dencias" se dan, aunque a un nivel mâs elemental, 
en cualquier manifestaciân humana, ya sea artisti- 
ca, cultural o simplemente comunicativa.
Si analizâseraos la pintura, el fol­
klore, los rituales, las canciones populares o es- 
cuchamos atentamente la historia contada por una - 
anciana campesina, que jamâs ha oido hablar de es- 
tructuras narratives, de melodramas o de novela —  
realista, y que incluso no sabe leer, nos estreme- 
ceremos al comprobar como aparecen también descri£ 
clones paralelas, efectos de montaje, alternancia 
y diversidad de pianos y otras muchas figuras que 
hoy considérâmes puramente cinematogrâficas.
El hombre tiene una especial capacd^ 
dad para narrar histories, para ordenar y jerarqui 
zar los acontecimientos y trasladarlos a otros —
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individuos a través de los distintos medios de ex- 
presiôn que estân a su alcance. Esta capacidad se 
ha venido manifestando y desarrollando en todos los 
lenguajes que el hombre ha conocido a lo largo de 
su historia, desde el gestual al de la imagen, pa- 
sando por el f6nico, los ideogramas, el fonético, 
etc.
La mente humana tiene una serie de 
"figuras de pensamiento", a las que da forma a tra 
vés de las multiples posibilidades expresivas que 
le ofrecen los distintos lenguajes. Estas figuras - 
no han sido creadas por los lenguajes, como en al- 
gûn caso se ha llegado a afirmar, ya que las "for­
mas del lenguaje" surgieron de la necesidad expre- 
siva del hombre y no al revis.
El lenguaje proporciona los cauces 
necesarios para que el hombre pueda transmitir sus 
pensamientos.
Jean Mitry considéra que el lenguaje,
"Siendo una manera de traducir las - 
modalidades del pensamiento, (...) 
se refiere necesariamente a las e£ 
tructuras mentales que las organi- 
zan, es decir, a las operaciones -
del espiritu que consisten en conce 
bir, juzgar, razonar, ordenar, se- 
gûn relaciones de analogie, conse- 
cuencia o causalidad." (80)
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El lenguaje posibilita y perfecciona 
la expresiôn, pero también es cierto que la condi—  
ciona y la contamina, imponiéndole determinados mo^ 
des y generando "construcciones mentales" mâs caraç_ 
teristicas de las habituales formas del lenguaje —  
que de-las del pensamiento original.
Las construcciones mentales presentan 
un carâcter dinâmico, por lo que evolucionan y se m£ 
difican constanteraente, obedeciendo las exigencies - 
comunicativas del hombre y las tendencies estéticas 
o artîsticas que sobre él actûan.
Tanto la novela como el film han per 
mitido fijar, de manera clara, las "estructuras na- 
rrativas mentales", lo que ha hecho factible su es­
tudio .
Comparto la tesis chomskyana, segun 
la cual la estructura profunda del lenguaje es bi£ 
légicamente innata, por lo que el origen de estas 
"construcciones" no debemos buscarlo ni en la lit£ 
ratura ni en el cine, sino en la mente humana, es 
decir, en el pensamiento narrativo; por consiguien 
te no es adecuado mantener que el lenguaje del ci- 
ne debe sus posibilidades narratives a la litera—  
tura.
Cada medio tiene sus cualidades ex­
presivas propias y en este caso, son sustancialmen 
te diferentes. Ta vimos con cierta amplitud, pues 
dedicamos un capitule a la sèmiét'icà y el cine,
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las dificultades que surgen a la bora de comparer 
la imagen fllmica con el signo; ahora desde una - 
6ptica mâs araplia, detectamos nuevos problèmes al 
intenter equiparar el relato filmico con el litera 
rio.
Haciendo una amplia enumeraciôn de 
dichos problèmes, nos encontramos con:
a) La diferencia existante entre la 
imagen (elements narrativo basics 
del relato filmico) y la palabra 
(elements narrativo bâsico del - 
relato literario).
b) El relato literario puede darse - 
en distintos tiempos verbales (fu 
turo, presente, pasado) mientras 
que el relato filmico s6lo existe 
en presente, es decir, la accién 
se produce en ese moments. El h£ 
roe va o viene, pero nunca fue o 
vino.
c) El film tiene que apoyarse inevi- 
tablemente en objetos visuales, - 
mientras que en la novela se uti­
lize con toda naturalidad y como 
un elemento mâs de la narraciân, 
elementos subjetivos e invisibles 
como son los pensamientos y las —  
sensaciones de los personajes.
d) En la novela es factible narrar 
en primera persona, lo cual es im 
posible en cine.
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Es évidente que la cualidad mâs im­
portante que sépara la novela del cine, es la dif£ 
rencia que hay entre sus elementos constitutivos, 
(imagen y palabra), ya que las otras son, sin du—  
da, una consecuencia de ésta.
En contra de la Denkpsychologie y - 
de la Escuela de Würzburg, (especialmente de BUhler 
y Selz) consider6 que el pensamiento se consti- 
tuye en imâgenes, tesis que defienden Beltran Ru—  
ssell, Jean Paul Sartre y Jean Mitry. Estas pueden 
ser generadas por otras imâgenes o por palabras, ya 
que,
"... la asociacién entre palabra e 
imagen se efectua autornâticaraente 
en un espiritu cultivado, evocan- 
do toda palabra a la imagen y toda 
imagen a la palabra." (81)
Existe, sin embargo, una gran dife- 
rencia entre la imagen mental provocada por una ima 
gen y la provocada por una pàabra. Asî, mientra el 
lector de una novela créa sus propias imâgenes , con 
un significado concreto, el espectador de cine rec^ 
be ya una imagen que él s6lo puede complementar e - 
interpreter, pero no crear. De lo que se deduce - 
que las imâgenes que genera una novela pueden ser 
variables de un lector a otroî por el contrario, - 
las imâgenes fîlmicas son fijas y concretes para - 
todos los espectadores, aunque su interpretacion - 
puede ser diferente. Es fâcil comprobar que entre 
la imagen filmica y la literaria, no existe ninguna
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relaciôn, lo que irapide cualquier coraparaciôn entre 
ellas. No obstante, y en un esfuerzo por encontrar 
el eslabén perdido que les permita encadenar el ci- 
ne a la literatura, ha habido intentes de cotejar - 
las construcciones narratives de la novela con las 
del texto pre-filmico o gui6n. Esto,a primera vis­
ta, puede parecer factible, ya que arabes comparten 
un raismo soporte (la palabra) y aparentemente, un - 
mismo lenguaje (literario). Sin embargo, ya vere- 
mos en su mome-nto que este no es asî y que tanto - 
en la concepcién como en la creaciôn de une y de - 
otro texto, rigen planteamientos diferentes, lo que 
irapide su comparacién sin mâs.
Estas son algunas de las diferencias 
mâs significatives que se dan entre la literatura y 
el cine y pienso que son razones suficientes para 
abandonar de una vez por todas esa obsesiva manîa 
de comparar la novela y el film, en busca de ocul- 
tas dependencias del uno hacia el otro, por el sim 
pie hecho de que ambos medios sean narratives.
Manteniendo esta postura corremos - 
el riesgo de contaminar y desvirtuar la autonoraîa 
y la especificidad expresiva de cada uno de ellos, 
lo cual no les bénéficia en absolute. Es induda- 
ble, y no intente demostrar lo contrario, que en­
tre el cine y la literatura ha habido y hay una - 
cierta influencia, pero ésta es mutua, y no es mu 
cho mâs que la que puede existir entre el cine y 
las otras artes, ya que.
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"Al artista cinematogrâfico (...) le 
afectan las experiencias de las otras 
artes, porque forman parte de su he- 
rencia, su conciencia de si mismo y 
del mundo que lo rodea." (82)
Por consiguiente, la semejanza tanto 
formai como de contenido, que detectamos entre estos 
dos medios, no se debe, en la mayoria de los casos, 
a una acciôn directe de uno sobre otro, sino a mul­
tiples factores como pueden ser el contexte socio—  
cultural, las corrientes ideolégicas, o las tenden­
cies del gusto, en que se encuentran inmersos y corn 
parten no sôlo el cine y la literatura, sino la to- 
talidad de las actividades artîsticas.
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EL RELATO FILMICO.
El conjunto de hechos y acontecimien 
tos narrados por un film constituyen el relato fîl- 
mico. Este es sierapre irreal; incluso en una retran£ 
misién en directe, el acontecimiento sôlo es real en 
el lugar donde se esté produciendo, pero no lo es en 
la pantalla, ya que cualquier hecho o relato, por - 
verldico que sea, adquiere al narrarlo en imâgenes - 
un cierto grade de irrealidad.
El relato fîlmico se construye me—  
diante la articulaciôn de imâgenes y sohidos que - 
envian al receptor, en forma de pequenos raensajes 
audiovisuales, la informaciôn suficiente para que 
éste pueda comprenderlo. El carâcter secuencial, 
tanto del film como del relato, hace que no pueda 
presentarse de forma inmediata y total, sino que 
necesite producirse a través del tiempo, mediante 
imâgenes audiovisuales "excluyentes".
El cine es un medio eminentemente 
narrativo y hablar de narraciôn implica la presen 
cia de un autor que elija, valore y ordene el con 
junto de acontecimientos que constituye el relato.
Georgy Lukâcs diferenciaba entre - 
narraciôn y la descripciôn, afirraando que,
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"... la narraciôn distingue y agrupa; 
la descripciôn pone al mismo nivel 
todas las cosas." (83)
Admito la teoria de Lukâcs, ya que - 
considère que el que narra una historia participa - 
de alguna manera en ella, mientras que el que des­
cribe, simplemente observa.
En el cine de ficciôn, la interven- 
ciôn del realizador en el proceso de elaboraciôn —  
técnico-artistico, es imprescindible. Por ello, c£ 
mo parte de nuestra investigaciôn estâ basada en el 
intento de seguir los pasos que lleva a cabo el au­
tor en su proceso creative, lo que a veces condici£ 
na nuestro enfoque y dificulta la sistematizaciôn - 
del trabajo, concebiremos en este caso la elabora-- 
ciôn del relato filmico, como una construcciôn re- 
gida, o mâs o menos orientada,por los efectos que 
debe producir en el espectador y de los que el rea 
lizador tiene que se totalmente consciente «
El relato, por el simple hecho de - 
serlo, présenta una cierta forma narrative, que per 
mite que los acontecimientos se produzcan y se de- 
sarrollen. Anteriormente vimos que estas constru£ 
ciones eran una "materializaciôn" de las estructu­
ras mentales del "pensamiento narrativo".
Como principio aceptaremos que el - 
relato filraico no existe libremente en la natural£ 
za, ni tampoco es fruto de la genialidad incontro-
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lada del artista, sino que es el resuitado de un com 
piejo proceso creativo, basado en el conocimiento de 
las posibilidades técnico-artlsticas del medio, y en 
el anâlisis y estudio de la materia prima.
En todo relato se puede distinguir un 
conjunto de unidades articuladas e integradas, si—  
guiendo unas determinadas reglas. Barthes afirma - 
que,
"... nadie puede combiner (producir) 
un relato sin referirse a un siste- 
ma implicito de unidades y reglas." 
(84)
Tanto los formalistas rusos que pro- 
pusieron el anâlisis de las unidades y reglas que - 
rigen la producciân de los relatos, como los estru£ 
turalistas franceses, preocupados por el mismo pro­
blème, han llevado a cabo una serie de valiosos tra 
bajos sobre la novela y el cuento. Si bien es cier 
to que estos estudios no pueden aplicarse al relato 
fllraico, debido a las consustanciales diferencias - 
que existen entre uno y otro, si sirven para orien—  
tarnos.
De todos modos, intenter aborder el 
estudio de la estructura narrativo-dramâtico del - 
relato fîlmico y detectar cuales son las unidades 
que lo coraponen y sus niveles de actuaciôn, y las 
leyes que rigen el sistema, présenta grandes difi_ 
cultadesj no obstante, profundizar en su anâlisis
-  324 -
es una labor ineludible a la hora de marcar los prin 
cipios générales que han de régir la realizaciôn —  
fllmica.
Estructura narrative del relato fllmico.
El primer problems que nos encontra­
mos al abordar el estudio del relato fîlmico es la 
ingente cantidad de films que existen y las infini- 
tas formas que éstos presentan, Sin embargo, no —  
hay que olvidar que es la construcciôn narrativo- 
dramâtica y no su "forma expresiva", ni su conteni­
do lo que pretendemos analizar.
En todos los films subyace una es—  
tructura que se puede examiner y agrupar con otras, 
segun sus puntos comunes, al igual que se clasifi- 
can en gineros y subgôneros los innumerables conte- 
nidos fllmicos,
Diferencio, por consiguiente, très - 
niveles dentro del film:
a) Una estructura narrativa interna, 
consecuencia de la ordenaciôn de 
los acontecimientos del relato,
b) Un contenido, es decir, el valor 
expresivo y dramâtico de dichos - 
acontecimientos.
c) Una forma expresiva originada por 
los acontecimientos y su estructura
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narrativa y modulada por el rea­
lizador a través de su ideologîa, 
estilo y postura ante los hechos.
Con esta division no pretendo esta­
blecer la ticotomia estructura-narrativa, contenido- 
argumental, forma-expresiva; todo ello no es nés que 
una abstracciôn analîtica que nos posibilita el tra­
bajo de investigaciôn. No obstante, es évidente que 
no se encuentra una construcciôn narrativa que no - 
tenga una forma expresiva que a su vez no soporte un 
contenido,
Los dos ûltimos niveles presentan in 
finidad de variantes, mientras que el primero ofrece 
un nûmero mâs reducido, lo que facilita su clasifi- 
caciôn y anâlisis.
En una primera fase determinaré lo - 
que serân nuestras futures herramientas de trabajo, 
es decir, las unidades bâsicas y los niveles que corn 
ponen la estructura del relato.
El film como cualquier construcciôn 
dramâtica, présenta dos lineas diferentes, una ho­
rizontal y otra vertical, en las que se concatenan 
los acontecimientos y su "grado de tensiôn". En - 
la linea horizontal, se produce la ordenaciôn se—  
cuencial de los mismos, mientras en la vertical, - 
su jerarquizaciôn dramâtica. Una equivaldria a la 
longitud de las acciones que muestra el relato, y 
la otra al valor dramâtico de las misraas.
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Consider© que en el film se pueden 
distinguir claramente una serie de "nûcleos de —  
acciôn" que van conexionândose unos con otros ha£
ta formar el relato filmico. Estos nûcleos no --
equivalen, por lo general, a la divisiôn clâsica 
de secuencia mecônica, sino que en ellos pueden - 
aglutinarse distintas secuencias siempre y cuando 
las caracteristicas estéticas, narratives y dramâ 
ticas del nûcleo y de sus partes, permitan su in- 
tegraciôn sin que por ello se vea afectada su —  
coherencia orgânica.
Estos nûcleos pueden desempenar en 
el relato filmico dos f undone s:
a) Primaria: cuando son los ’hudos" 
del relato, equivaldrian a las 
"fund one s cardinales" de Barthes.
b) Secundaria: cuando actûan de - 
"relleno" entre los nudos, es 
decir, las fundones catâlisis 
barthianas.
Los nûcleos priraarios son los que 
sustentan la historia, los que constituyen el ar 
mazôn del relato y, por consiguiente, imprescin- 
dibles para su elaboraciôn y comprensiôn. Entre 
cada uno de estos nûcleos existen implicaciones 
mûtuas, tanto lôgicas como cronolôgicas, que in- 
tervienen en un doble sentido, es decir, el N-2 
es una consecuencia lôgica del N-1, y para ll£ 
gar al N-2 es cronolôgicamente imprescindible el 
N-1.
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Los nûcleos primarios coinciden con 
los raomentos de mâximo interés*, cada uno de ellos 
suponen un nuevo impulso en la narraciôn, bien sea 
porque mantenga o cierre una situaciôn, o porque 
abra nuevas posibilidades. Ellos emiten sus "li­
neas" argumentaiss y energôticas hacia otros nû—  
cleos prôximos para que éstos las reelaboren, am- 
plifiquen y vueIvan a emitirlas hasta el siguiente 
nûcleo.
Generalmente los nûcleos primarios 
se hallan distribuidos en la cadena narrativa a - 
una determinada distancia uno de otro; estos es- 
pacios vacios se rellenan con nûcleos secundarios 
que posibilitan su interconexiôn.
Los nûcleos secundarios no sôlo aç_ 
tûan de soporte conductor de las "lineas" emitidas 
por los primarios, sino que también transmiten una 
cierta cantidad de informaciôn complementaria que 
ayuda al espectador a ir de un punto a otro de la 
historia sin dificultad. La funciôn de estos nû­
cleos no es nula, sino que participan directamente 
en el relato, sobre todo en el orden del discurso, 
ya que pueden aproximar o aiejar nûcleos y asi —  
acelerar o retrasar un desenlace, alertar o des—  
pistar al espectador ante un acontecimiento prô- 
ximo, acercar o aiejar nûcleos primarios, etc., - 
lo que incide directamente en la tensiôn dramâti­
ca y en el ritmo de la obra y, por tanto, en el - 
resultado final del discurso filmico.
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Mientras que un nûcleo primario no 
puede ser cambiado sin que se vea afectada sensi- 
blemente la historia, la supresiôn o sustituciôn 
de los nûcleos secundarios no modifies la esencia 
de los acontecimientos, aunque si la forma de con 
tarlos; pero es évidente que en el relato filmico 
al igual que en el literario,
".,. no son los acontecimientos re_ 
feridos los que cuentan, sino el 
modo en que el narrador nos los - 
hace conocer." (85)
de lo que se deduce fâcilmente la importancia que 
estos nûcleos desempenan en el mismo.
No todos los nûcleos poseen, interna 
mente, una estructura idéntica, sino que, por el - 
contrario, pueden tener diferentes construcciones, 
lo que les proporcionarâ unas cualidades propias y 
especificas de acuerdo con su forma y su contenido. 
Todas estas propiedades mâs las que se derivan del 
contexte en el que se inscribe cada nûcleo van a - 
configurar el "carâcter dominante" del mismo.
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El hecho de clasificar los nûcleos 
y agruparlos de una determinada manera, de acuer­
do con su carâcter dominante y con la funciôn que 
desempene en el relato fîlmico, tiene por ohjeto 
orientarnos en cuanto al tratamiento fîlmico de - 
los mismos, ya que es obvio que el realizador de 
un film se plantea de diferente manera la articu­
laciôn de los elementos expresivos del lenguaje - 
en un nûcleo primario dramâtico que en uno secun- 
dario descriptivo.
Ësto se debe fundamentalmente a -
dos razones:
a) El realizador dispone de una S£ 
rie de recursos dramâticos con 
los que puede incidir sobre el - 
espectador. Estos deben ser per 
fectamente dosificados a lo lar­
go del film.
b) El tratamiento fîlmico tiene que 
estar en consonancia con el con­
tenido y con los objetivos que - 
se pretenden alcanzar.
Por lo tanto, como todo lo que se - 
cuenta en la historia no tiene el mismo valor e in 
terés, es precise arraonizar los recursos expresi—  
vos del lenguaje con el contenido y con la importan 
cia de cada nûcleo, teniendo, ademâs, siempre pre<—  
sente el contexte en que se va a introducir y las 
relaciones que va a establecer con el resto.
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Despuis de hecha esta salvedad, pa- 
saré a analizar los distintos tipos de nûcleos que 
existen en el relato filmico.
a) Nûcleos descriptives: a diferencia del relato - 
literario, la narraciôn filmica depende directa 
mente de la descripciôn que la imagen hace de - 
los objetos o personas que muestra.
La funciôn primordial de estos nû—  
cleos es ubicar espacialmente la acciôn. Girard 
Genette, al hablar de la descripciôn, afirma que,
"... parece suspender el curso del - 
tiempo y contribuye a instalar el - 
relato en el espacio." (86)
En los nûcleos descriptivos parece, 
efectivamente, que la acciôn se detiene, no avan 
za, ya que no hay sucesiôn de acontecimientos, - 
sino una simple descripciôn de los objetos o se­
res que componen la acciôn. Toda descripciôn - 
tiene un valor informativo que no hay que desde_ 
nar, aunque no sea ésta su funciôn primordial.
Los nûcleos descriptivos suelen ser 
de corta duraciôn y pueden aparecer aislados o 
introducidos en nûcleos dramâticos o narrativos 
mayores, actuando como elemento de distensiôn 
o ruptura de alguna situaciôn de alta tensiôn, 
ya que éstos suelen ser de bajo nivel emocional.
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La descripciôn puede ser:
a) Ornamental: cuando no posee mâs - 
valor que el de la ubicaciôn es- 
pacial.
b) Significativa: cuando la descrio 
ciôn tiene cierto valor diegéti- 
co.
c) Dramâtica: cuando la descripciôn 
puede aumentar la tensiôn dra­
mâtica de una situaciôn (por —  
ejemplo, en las escenas de terror)
En la descripciôn, al no haber suce­
siôn, los objetos del discurso se asocian por —  
contigUidad espacial.
b) Nûcleos narrativos: En la imagen filmica, lo - 
narrativo y lo descriptivo estân fuertemente in 
tegrados, por lo que es dificil delimitar dônde 
termina una descripciôn significative y dônde - 
comienza la narraciôn. La diferencia fundamen­
tal entre uno y otro estriba en qae los nûcleos 
narrativos permiten que la acciôn avance, que - 
se desarrolle el relato. Muefetra los aconteci­
mientos inscritos en la dimensiôn temporal y - 
dramâtica del relato y el espectador recibe —  
gran parte de la informéeiôn a través de las - 
acciones que le muestra la imagen.
c) Nûcleos informativos o explicativos; son los - 
que envian la informaciôn al espectador median 
te una serie de dates pures y concrètes; es -
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una informaciôn directa, no deducible de la na­
rraciôn o de la descripciôn. Se utilizan gene­
ralmente los diâlogos de los personajes; bien - 
sea a través de los mismos sujetos de la acciôn 
o gracias a conversaciones mantenidas por terc£ 
ros. Corresponden por lo general a la lengua 
hablada o escrita, lo que le confiera una capa 
cidad eliptica y de sintesis de la que no dis—  
pone la imagen.
d) Nûcleos emocionales o dramâticos: poderaos decir 
que un nûcleo es dramâtico cuando desempena se­
me jante papel dentro del contexte fîlmico. Es 
necesario modificar los parâmetros que hasta - 
ahora habîaraos utilizado para clasificar los - 
anteriores nûcleos, ya que éstos no dependen - 
de la "forma" en que se envia la informaciôn al 
espectador, sino del nivel emocional de la mis- 
ma. De lo que se deduce que cualquier nûcleo - 
puede desempenar, en principio, una funciôn dra 
mâtica en el relato. Asî tendrîamos nûcleos - 
narrativo-dramâticos, descriptivos-dramâtico, 
etc.; no obstante, suelen coindir con nûcleos 
primarios de carâcter narrativo y se correspon­
den generalmente con momentos en los que conflu 
yen toda una serie de lîneas en creciente pro­
grès iôn dramâtica y que alcanzan su cota mâxima 
en la que se produce una ruptura final, pasân- 
dose a una distensiôn total o a un mornento de - 
tensiôn mâs baja.
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Estos nûcleos son fundainentalmente 
"emotivos", pues su misiôn se centra en impac- 
tar emocionalmente al espectador y hacerle sen 
tir una determinada sensaciôn, Constituyen, - 
por lo general, los momentos culminantes del - 
relato.
Las reglas que rigen la ordenaciôn 
de los acontecimientos del relato y, por consi—  
guiente, de los nûcleos de acciôn, se basan en - 
dos principios fundamentales que proponen seguir:
a) El orden lôgico (defendido por 
Aristôteles)
b) El orden cronolôgico (propuesto 
por Propp).
Pero el relato filmico no se limita 
a mostrar una serie de acontecimientos perfects—  
mente ordenados, sino que tiende a incidir emoci£ 
nalmente sobre el espectador, a crear en Ô1 cier­
to grado de tensiôn, lo que a veces no es posible 
conseguir, al menos en los niveles deseados, si—  
guiendo los principios propuestos por Propp y Ari£ 
tôteles.
Para conseguir el equilibrio dramâ­
tico de un film no es suficiente ordenar los acon 
tecimientos de forma lôgica o cronolôgica, ni cu£ 
dar con esmero la ubicaciôn de los "nûcleos prima 
rios" y la distancia que entre ellos pueda exis—  
tir, sino que es precise articular los nûcleos -
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teniendo también en cuenta el nivel emocional de 
los mismos, aunque esto perjudique en alguna me- 
dida el orden cronolôgico y las implicaciones lô 
gicas de los acontecimientos, ya que éstos pueden 
ser restablecidos por el espectador si éste dis­
pone de los datos necesarios.
Aunque sean las implicaciones lôgi­
cas las que rigen con mâs frecuencia la .construc­
ciôn del relato filmico, considero conveniente —  
unir a los dos principios anteriormente citados - 
otro que tenga en cuenta el valor emocional de los 
acontecimientos.
La lôgica del relato filmico.
El film, como relato, nos muestra 
una serie de acontecimientos interconexionados - 
unos con otros, segun T, Todorov,
"... en un relato, la sucesiôn de - 
las acciones no es arbitraria, sino 
que obedece a una cierta lôgica." 
(87)
Existe, sin duda alguna, cierto para- 
lelismo entre la lôgica que rige el film y el at£ 
mismo lôgico de Russell, para quien, segun Bochen£ 
ki.
- 355 -
"... el mundo se compone de datos - 
sensibles que se hallan enlazados 
entre si de un modo lôgico". (88)
Es évidente que la aparente e inevi­
table dependencia que toda imagen filmica tiene - 
con la realidad nos aproxima a la lôgica del mundo 
de datos sensibles de Russell, es decir, a la lô­
gica del mundo que nos rodea.
El espectador para aceptar los acon 
tecimientos ficticios que se le muestran en la - 
pantalla tiene que verlos como reales, o, al menos 
como un reflejo de los que se producer a su alre- 
dedor, en la "realidad" cotidiana que le circunda. 
Necesita tener la sensaciôn de que lo que el film 
le muestra es "verdadero" para creer en él, pues 
como afirma G. Charensol,
"Un film en el que el pûôlico no —  
cree, es un film que no existe." 
(89)
Esto no quiere decir que el especta 
dor no sea consciente de lo que percibe, ya que - 
él,
"... comprende cerebralmente la —  
irrealidad de lo que ocurre, pero 
la observa como si se tratara de 
un acontecimiento real."(90)
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El cine, segun A. Laffay,
me propone un mundo como el - 
verdadero." (91)
Pero si, como anteriormente vimos, 
la imagen filmica no reproduce la realidad y el 
espectador comprende cerebralmente su irrealidad, 
iqué es lo que permite creer en un film y vivir- 
lo como algo verdadero?. Considero que son dos - 
causas fundamentales:
a) El grado de participaciôn emo—  
cional del espectador.
b) El grado de coherencia orgânica 
que posea el film.
La primera de ellas la estudiaremos 
en el prôximo capitule, cuando trateraos la partie^ 
paciôn del espectador en el relato filmico.
En cuanto a la coherencia orgânica, 
es una consecuencia de la lôgica del film y de su 
verosimilitud.
Se pueden distinguir dos tipos de - 
lôgica en el relato filmico:
a) La lôgica de los acontecimientos 
o interna.
b) La lôgica de la narraciôn filmi­
ca o externa.
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La lôgica interna rige el propio acon 
tecer de los hechos que el film nos muestra, mien­
tras que la externa o la lôgica filmica se refiere 
mâs,
"... al rigor de la expresiôn. Con- 
cierne a la estructura de las aso- 
ciaciones visuales y audiovisuales 
que tienen por meta determinar ideas
. en la conciencia del espectador,"
(92)
Esta rige la concatenaciôn de los - 
acontecimientos que se dan en el film. Como ya - 




La elecciôn de alguna de estas vias 
para la construcciôn del relato filmico es el re­
sultado de la interacciôn entre la lôgica de los 
acontecimientos que hay que narrar y la lôgica - 
del film; ésta es, a su vez, una consecuencia d£ 
recta de las posibilidades expresivas del lengua 
je filmico.
La imagen filmica en si, mantiene 
una relaciôn de semejanza con los objetos que - 
reproduce, lo que obliga a los acontecimientos 
que ella soporta, a mantener una relaciôn simi-
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lar con la realidad.
Pero el hecho de que les aconteci- 
mientos de ficciôn tengan que pasar, obligatoria 
mente, per les estrechos conductos del "réalisme 
filmico" no signifies que las imâgenes tengan —  
que tener un alto grade de fidelidad reproducti­
ve para que sean creibles, como pretende Jean 
try al afirmar que,
"... el cine debe mostrar la vida 
con la vida misoa." (95)
Es suficiente con que sean verosi- 
miles, lo que no contradice en absolute que la - 
l6gica que rige el cine sea la de la vida cotidia 
na, la de la "realidad" que nos rodea.
En el cine, el problems de lo vero^  
sirail se plantes con mâs fuerza e interés que en 
cualquier otro medio de expresidn, debido, funds 
mentalmente, a las presuntas caracteristicas re- 
productivas de la imagen filmica.
Lo verosimil depends directamente - 
de lo posible "real", de lo que pueda presenter—  
nos la imagen como "real"; pero ésto es siempre 
relative y convencional, en primer lugar, por las 
dificultades que existen, como ya vimos, para es- 
tablecer lo real y la lines divisoria entre lo po 
sible y lo no posible, entre lo verosimil y lo in
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verosimil, lo que hace de lo verosimil un producto, 
como bien indica Metz,
"... cultural y arbitrario (...) (que) 
varia considerablemente segûn paises, 
épocas, artes y génères." (94)
Galvano Delia Volpe, no considéra, sin 
embargo, lo verosimil como un producto cultural, ex­
terne al propio acontecimiento, sine como una espe—  
cie de,
"... racionalidad interna do la ima- 
ginado o asumido que es el lado (...) 
mâs caracteristico de la verosimili- 
tud como condiciôn constitutiva del 
arte." (95)
Esta verosimilitud que propugna Delia 
Volpe, no corresponde al carâcter de credibilidad 
histôrica del acontecimiento, sine mâs bien al de 
coherencia artistica, concepts sacado de Benedetto 
Croce, quien en este sentido escribe,
"Por verosimil se entendis la cohe­
rencia artistica de la representa- 
ci6n, este es, la plenitud y la ef^ 
cacia misma de ésta." (96)
Pero es évidente que en cine esta - 
coherencia artistica no es suficiente si no estâ 
filtrada por el "efecto de realidad" que tienen
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que producir los referentes, es decir, por la vero 
similitud y la absoluta credibilidad de los eleman 
tos que coraponen la imagen filmica. Esto se ex—  
tiende tanto a objetos como a personas.
Un personaje résulta falso o mal di- 
bujado cuando su comportamiento o sus caracteristd. 
cas fisicas y psicolôgicas no corresponden a ningu 
no de los modelos reaies o imaginarios que dbl com­
portamiento humano teneraos.
"Hasta las hadas y los duendes, se 
ha dicho con razôn deben ser hadas 
verdaderas y verdaderos duendes." 
(97)
Es, sin duda alguna, una afirmaciôn 
sencilla y elemental y que sin embargo, rige la - 
"reconstrucciôn" o "creaciôn" de los acontecimien 
tos filmicos, obligândonos a plantearnos las si—  
tuaciones, los momentos, los personajes, etc., c£ 
mo si estuvieran sucediendo en la "realidad". Es­
ta régla de oro ha sido respetada e incluso 11e- 
vada a extremes inauditos por los mâs grandes di­
re et ore s de la historia del cine, ^e cuenta, por 
ejemplo, que Visconti, no s6lo cuidaba al mâximo 
la fidelidad de sus decorados, sino que llepaba - 
los armarios con ropas y vestidos de la época, - 
aunque éstos nunca se abriesen, o hacia que los 
frascos del tocador, que seguramente ni siquiera 
aparecerian en imagen, tuvieran perfume. Consi- 
deraba imprescindible crear con toda exactitud el
-  341 -
amblente, e incluso la atmôsfera câlida y perfuna- 
da de la habitaciôn en la.que sus personajes desa- 
rrollaban la acciôn. Esto permitia a los actores 
desenvolverse en un contexte seme jante al de sus 
personajes, lo que les ayudaba a superar la false- 
dad y Maldad que suponene los decorados y la pue£ 
ta en escena cinematogrâficas,
Por consiguiente, no es mâs que la 
"lôgica de la' propia vida" la que rige la creaciôn 
de los acontecimientos filmicos y el respeto a es­
ta ley es fundamental e imprescindible para que el 
relate sea creido y aceptado por el espectador;
"... cuando esta lôgica coincide con 
la de las cosas, la comprensiôn es 
inmediata."(98)
Pero esta lôgica de la que con tanto 
entusiasmo venimos hablando, y que parece ser la - 
fôrmula mâgica para resolver cualquier problems de 
expresiôn filmica no es algo tangible, no es nin^ 
na ley rigida e inmôvil, pues segûn la tesis de - 
Rudolf Carnap,
"Cada une puede construir como quie- 
ra su propia lôgica, esto es, su —  
forma de lenguaje (...) sôlo debe 
indicar cômo lo quiere hacer, dar 
reglas sintâcticas." (99)
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Jean Mitry, en xina carta dirigida a - 
Tarnovski, quien en cierta medida critica la ri­
gides de sus implicaciones lôgicas, admire que,
"La misma lôgica puede (en ri­
gor ser transgredida a condi- 
ciÔn de que dicha transgresiôn 
no sea flagrante y no contra- 
venga con la evidencia a los - 
hechos tal y como estân dados 
por el contexte, es decir, ob- 
jetivos y subjetivos, reales o 
irreales, segûn el caso." (100)
Admito el "principio de tolerar 
cia" de Carnap y considère que la lôgica que rige 
el relate filmico estâ mâs apoyada en los conven- 
cionalismos compartidos y en la aceptaciôn de la 
propuesta filmica por parte del receptor, que en 
una serie de reglas irapuestas desde el exterior.
- 545 -
EL RELATO PREFILMICO.
El relato prefilmico o texto prefil- 
mico es un producto hibrido entre la literature y 
el cine, ya que, aunque fijado en ésta, tiene una 
"dimensiôn" filmica.
El texte prefilmico o guiôn, en el 
argot profesional, puede ser original o provenir 
de una adaptacion. Dependiendo de un caso u otro, 
el proceso de elaboracién sigue caminos diferen- 
tes, pero sus caracteristicas intrinsecas no va- 
rian y son éstas las que nos interesa conocer.
El texte prefilmico, ya sea origi­
nal o adaptacién, no es mâs que la "materializa-* 
ciân" en palabras del con junto de imâgenes prefil_ 
micas surgidas en la mente del autor, con las que 
considéra puede contar su historia.
El proceso puede ser el siguiente; 
aparece una idea que adquiere una determinada - 
configurasién mental, debido a las formas del - 
pensamiento narrative y a las del lenguaje fil­
mico, con lo que la idea inicial se transforma 
en "idea prefilmica", es decir, en un contenido 
modulado f ilmicamente. Posteriormente , las im_â 
genes prefilmicas que surgen en la mente del - 
autor se fijan en un texte que, aunque posee - 
forma literaria, ésta es transitoria y circuns 
tancial, pues estâ proyectado en si mismo hacia
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una nueva dimensiôn que trasciende los limites de 
su forma actual.
Equiparar o cotejar el texte prefil­
mico (guiôn), con el texte literario (novela), —  
creo que es poco acertado, ya que lo ûnico que corn 
parten es el lenguaje escrito, pero no la forma li_ 
teraria, por lo que no se puede pretender, median- 
te el e studio comparative de une y otro, encontar - 
las relaciones de pertinencia, si es que existen, 
entre la literatura y el film.
Hay otros factures que hacen invia­
ble dicha comparaciôn:
a) La diferencia entre los objetivos que persigue 
el texte prefilmico y los de la novela, hace - 
que tanto su construcciôn como su formulaciôn 
hayan sido regidas por pautas diferentes.
Lm misiôn fundamental que debe - 
cumplir un guiôn es la de servir de referencia 
y de orientaciôn al équipé que participa en la 
elaboraciôn del film, por lo que debe concre- 
tar, de la mejor manera posible, el conjunto de 
imâgenes prefilmicas concebidas por el autor y 
servir asi de punto comûn para aunar y dirigir 
en un mismo sentido el conjunto de voluntades 
creativas que participan en la consecuciôn del 
film.
El texte literarioq^ sin embargo, no 
pretende estos objetivos, ya que no necesita - 
de un équipé para su elaboraciôn.
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b) Un guiôn cinematogrâfico, tal cual, pocas veces 
conseguirâ emocionar a un lector neôfito en es­
te tipo de lectures, ya que hay que leerlo en 
imâgenes filmicas, para lo que es necesario co­
nocer un minimo de aspectos del lenguaje cinema 
togrâfico, Por otra parte, la misma construcciôn 
formai del texto, en la que las acciones, los - 
diâlogos y las descripciones estân claramente - 
diferenciadas, y la sobriedad, tanto en los de- 
talles, comp en el relato en si, hacen dificil
la integraciôn el apasionaraiento del lector.
c) El guionista estâ obligado a escribir de forma 
tal que todo lo que su texto contenga pueda se:: 
transcrite a imâgenes filmicas, algo a lo que - 
no estâ sométido el novelista.
Otro aspecto que no tienen. en cuen­
ta a la hora de cotejar la novela y el guiôn, es 
que los guiones que se publican y que son de los 
que, con mâs'frecuencia disponemos, ya no son tex 
tos prefilmicos, sino postfilmicos, ya que han su 
frido una reelaboraciôn después de haber sido rea 
lizada la pelicula y han sido, generalmente, nov£ 
lados, incorporando datos y descripciones exhaus- 
tivas que hacen mâs amena e iiteligible su lectu­
re, facilitando asi su comercializaciôn.
El texto prefilmico en si, no es un 
material fijo y estable como el literario, sino - 
que por el contrario, estâ en constante evoluciôn, 
ya que a lo largo del proceso se cambian, se su- 
primen o se incorporan aspectos o èlementos que -
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no habian sido previstos, o que en aquel momonto, 
considerabamos ûtiles y ahora en la realidad del 
rodaje no nos sirven.
La existencia del texto prefilmico 
se debe en realidad a razones puramente circuns- 
tanciales; Chiarini escribe,
"... las complejas exigencias técnj^  
cas del cine requieren (y por raz£ 
nés puramente prâcticas) un proyec_ 
to detallado de lo que serâ la —  
obra cinematogrâfica. Tal proyecto 
se llama guiôn." (102)
El guiôn debe ser un esbozo coheren 
te, muy elaborado y estudiado, pero flexible, que 
permita la "improvisaciôn controlada". No puede 
hipotecarse la creatividad del equipo por mantener 
un guiôn de "hierro" como proponia Pudovkin, ya - 
que éste es un material que se élabora en una me­
sa, ante un papel, en el que los acontecimientos 
tâcnicos y artisticos, aunque se intentan tener - 
présentes, estân muy diluidos y los elementos que 
se raanejan son naturalezas muertas e inertes, a - 
los cuales se les puede dirigir sin dificultad, - 
raientras que a la hora de trasladar este material 
a imâgenes, tenemos que enfrentarnos a una materia 
viva, dificil de contrôler, a un soporte técnico - 
complejo y a numerosos problemas, a veces imprevis 
tos e incontrôlables, que surgen continuamente en 
el rodaje, lo que impide que puedan raantenerse o
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llevarse a cabo muchas de las acotaciones hechas 
en el guiôn.
La misiôn fundamental del guiôn es 
raeramente memoristica, per lo que recogera todos 
los acontecimientos y datos que el autor considé­
ré oportuno para la consecuciôn de las imâgenes - 
filmicas.
. Frits Lang en una entrevista conc£ 
dida a Peter Bogdanovich, afirmaba que,
"Un guiôn es sôlo un esquema, el - 
director es el que hace la peli­
cula." (103)
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La percepciôn. Planteamientos générales.
- Proceso de percepciôn.
- La percepciôn filmica.






- Participaciôn del espectador.
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"El arte no es vâlido sino como rela 
ciôn entre el esplritu creador y un 
pensamiento 'receptor' que amolda - 
sus sentimientos y su 'imaginario* 
alrededor y a partir de una forma - 
propuesta por el artiste" (1)
Comparto, sin ninguna reserve, la *—  
afirmaciôn de Mitry, por lo que considéré necesario 
contempler el proceso de fruiciôn del espectador co 
mo parte intégrante de la obra, ya que éste es, en 
cierta medida, coautor del film, pues es él quien 
al integrarse en el juego de emociones propuesto por 
el realizador, actualize y materializa el “correlate” 
emocional que en el film se encuentra sélo en forma 
potencial.
Român Gubem subraya, también, la im 
portancia que desempena el receptor de la obra y e£ 
cribe,
"En cualquier estudio de comunicacién 
artistica se llega finalmente a un - 
punto terminal irréductible, que es 
la fruicién intima del sujeto, en - 
su acto de recepcién de los estimu­
les sensoriales que componen el men 
saje artistico." (2)
En la comunicacién filmica desemboca
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mos, igualmente, en la figura del receptor y en su 
proceso de fruiciôn.
Siguiendo la tesis de Mitry, el estu 
dio del espectador y de su proceso es inevitable pa 
ra determinar la naturaleza de la actividad creado­
ra del realizador.
Si las dificultades para establecer 
la naturaleza del film eran énormes, no lo son me­
nas en el caso del espectador, ya que en él conflu 
yen mûltiples aspectos que no son precisamente es- 
peclficos del âmbito cinematogrâfico, sino que, por 
el contrario, pertenecen al ârea de la psicologla, 
sociologla, fisiologia o filosofia.
Su estudio nos va a llevar, desafor 
tunadamente para mi, por la dificultad suplementa- 
ria que ello supone, por los sinuosos caminos de - 
la filosofia, o por los resbaladizos e inoipientes 
postulados de la psicologla.
No abordaré las vertientes socioljS 
gica o fisiolégica del fenémeno, ya que considero 




La psicologla se ha convertido en - 
nna disciplina imprescindible para estudiar los —  
procesos de fruiciôn y creaciôn de un film.
No quiere decir este que baya que - 
hacer, necesariamente, psicologla del cine para lie 
gar a su esenciaj sin embargo, es fâcil constater - 
su influencia si examinamos detenidamente las teo- 
rias cinematogrâficas àl uso. Es indiscutible la 
incidencia de los principios mecanicistas del aso- 
ciacionismo y del reduccionismo pauloviano en las 
teorîas sobre el montaje de los formalistes rusos, 
y es fâcil comprobar tambien, como subyacen, de —  
forma évidente, los principios de la escuela alema 
ne de la Gestalt, en los postulados de Arnheim o - 
Mitry.
La psicologla puede hacer importan­
tes aportaciones a las teorlas cinematogrâficas y 
no exclusivamente en los temas del autor y del re­
ceptor, sino en problèmes de langueje, ya que cual 
quier estudio que amplle nuestro conocimiento del 
hombre nos servirâ para articuler mejor los elemen 
tos con los que tenemos que establecer comunica—  
ci6n con él.
Es aconsejable, por tanto, utilizer 
todos los conocimientos que la psicologla pueda —  
proporcionarnos y que nos permitaii avanzar en el -
- 364 -
estudio del cine. No es conveniente, sin embargo, 
caer en el mero psicologismo.
Expondré, sucintamente, los princi­
pios bâsicos de las corrientes psicolôgicas que —  
mâs incidencia ban tenido j  tienen en las teorias 
cinematogrâficas.
En primer lugar, analizarl el asocia 
cionismo, corriente que tiene sus bases mâs lejanas 
en las leyes aristotélicas de la asociaciân. Sin - 
embargo, su desarrollo arranca con David Hume para 
quien el mundo se reduce a ideas y a la asociaciôn 
de éstas, estableciendo très principios bâsicos de 
asociaciôn,
"... la semejanza, la contigûidad - 
en el tiempo y el espacio y la eau 
salidad." (3)
Posteriormente, David Hartley inten­
ta construir un sistema de pensamiento alrededor de 
las leyes de asociaciân, que él sintetizaba en dos; 
la ley de la continuidad y la de repeticiôn. Consi 
deraba, también, que existîa cierto paralelismo en­
tre el cuerpo y la mente, por lo que los movimientos 
musculares, las sensaciones y las ideas se asocia—  
ban de manera que la actuacién de une de elles con- 
lleva la del otro.
James Mill siguiendo los postulados 
de Hume élabora la "Ley general de la asociacién de
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ideas", segûn la cual,
"... las sensaciones sincrônicas - 
producen ideas sincrénicas, y las 
sensaciones sucesivas ideas suce- 
sivas. De manera que la contigü^ 
dad en el espacio y en el tiempo 
es la ûnica ley posible de asocia 
ciôn." (4)
El asociacionismo proporciona la in 
fraestructura teôrica de los principios clâsicos - 
de montaje. 9is leyes presentan un carâcter, mâs o 
menos, mecanicista que reduce la complejidad del - 
film a la asociaciôn de sus elementos mâs simples; 
asl, segûn el radicalisme asociacionista de James 
Mill, el film tendrla todas las caracterlsticas de 
sus componentss, es decir de los pianos.
Wolman afirma que los asociacioni^
tas creian que,
"... 1) la percepciôn es una repro 
duccién de los objetos, o una 'ima 
gen mental* de los que se ha perci 
bido, y 2) que el pensamiento es - 
una comblnaciôn mecénica de taies 
im&genes." (5)
No obstante, dentro del asociacio­
nisme , existen posturas menos extremes, como la de 
Alexander Bain o la de John Stuart Mill, hijo de -
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James Mill, quien no comparte todos los postulados 
defendidos por su padi^ ya que considéra que el pro 
ducto no puede explicarse por sus componentes, para 
lo que recurre al simil de la quimica y abandona el 
de la mecénica en el que su padre se habia basado.
Alexander Bain, propuso, ademâs de - 
la asociaciôn por contigûidad y semejanza, una nue- 
va posibilidad asociativa, la "constructiva" que se 
llevarla a cabo en los procesos de investigacién - 
cientifica y en la fantasia.
Bain, junto con Stuart Mill son los 
ûltimos représentantes del asociacionismo inglés.
El mecanicismo asociacionista deja 
paso a très nuevas vlas de anâlisis, el psicoanâ- 
lisis, el behaviorismo y la gestalt.
El psicoanâlisis surge del terreno 
de la medicina y de su intento de tratar los tra^ 
tornos mentales. Freud, alumno de Charcot, fue - 
quien estableciô las bases de las teorias psicoa- 
naliticas en las que destaca el papel que el in—  
consciente juega en la conducta humana. El psicoa 
nâlisis es uno de los enfoques mâs frecuentes en - 
los estudio8 sobre la creaciân y percepciân artis- 
tica, lo que nos obliga a tenerlo presents cuando 
abordemos dichos aspectos del fenâmeno cine.
El behaviorismo o conductismo se - 
orienta hacia la observaciân objetiva de la conduc
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ta humana y se limita, ûnica y exclusivamente, a lo 
que es observable, llegando, incluso, a negar la - 
existencia de las sensaciones por ser imposible su 
observaciôn.
ülric Neisser escribe,
"Desde Watson (1913) hasta Skinner, 
(1963), el conductismo radical ha
- sostenido que las acciones del hom 
bre se deben explicar s6lo en tér- 
minos de las variables observables, 
sin ninguna vislcitud interna" (6)
La relaciôn estlmulo-respuesta o —  
acciûn-reacciôn, se convierte en el tema especifi- 
co de la psicologla condustista, cuya tendencia re 
duccionista se apoya sobre principios de fisiolo—  
gla y biologla.
En el conductismo propugnado por —  
Watson, podemos detectar influencia de distintas - 
tendencias, como el reduccionismo fisiolûgico de - 
Pavlov, el pragmatisme de James o el funcionalismo 
de Dewey.
cologla que.
Watson propone como meta de su psi-
dado el estlmulo, poder prede- 
cir la respuesta o, viendo qué —  
reacciôn tiene lugar, inferir cual
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es el estlmulo que la ha provocado."
(7)
Es évidente, por tanto, que desde una 
postura conductista no se puede abordar el estudio - 
de los procesos sensoriales y perceptuales, ni tampo 
co la fruiciôn de objetos artlsticos en los que las 
sensaciones y las reacciones emocionales predominan 
sobre las conductas observables.
Sin embargo, dichas reacciones exis­
ten y se pueden detectar y cuantificar mediante su 
manifestaciôn fisiolôgica, es decir, midiendo las - 
variaciones de la tensiôn arterial, la segregaciôn 
de ciertas glândulas, la dilataciôn de la venas, - 
electroencefalogrâmas, etc.
Considère, por otra parte, que aigu 
nos de los postulados de las teorias conductistas - 
pueden aplicarse a los procesos de creaciôn del es­
tlmulo sensorial (imagen fllmica), ya que en la ac- 
tuaciôn del autor subyace cierto objetivismo condu£ 
tista que le lleva a construir su film, siguiendo - 
una serie de principios que le garantizan, en cier- 
ta medida, las imprévisibles reacciones del pûblico.
La teorla alemana de la Gestalt, cen 
tra sus investigaciones en los procesos de la per- 
cepciôn. Sus influencias mâs claras provienen del 
neokantismo y su origen se debe a un intento de su 
perar las dificultades que el asociacionismo tenla
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para resolver el problems de la percepciôn, y como 
rechazo al estructuralismo wundiano,
Mientras que el conductismo nos ayu- 
da a conocer mejor los fenômenos sensomotores, el - 
gestaltisme, hace importantes aportaciones en el 
terreno de los sentidos y sobre los procesos de 
la percepciôn.
■A diferencia de los conductistas, - 
los psicôlogos de la gestalt introducen,
el concepto de 'organizaciôn' 
entre 'el estlmulo y la respuesta'."
(8)
T considéras,al contrario que los aso 
ciacionistas, que la totalidad es superior a la suma 
de sus partes y mantienen que en el campo de la per- 
cepciôn humana no se dan sensaciones puras, lo que 
percibimos reaimente son tôtalidades; objetos.
ün artlculo sobre el fenômeno "fi", 
publicado en 1.912 por Wertheimer, senala el comien 
zo de la teorla gestaltista, que KShler y Koffka - 
llevarlan a sus ûltimas consecuencias. No obstante, 
parece ser que no fueron los gestaltistas los pri- 
meros en utilizer el concepto gestalt, sino que fue, 
en 1.890, propuesto por Ehrenfels como forma, hechu 
ra, estructura y de algun modo aceptado por Krueger, 
Stern y BÜhler.
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Aimque se considéré a Max Wertheimer 
el fundador de la teorla gestaltista, no se puede 
ignorar la influencia que sobre los psicôlogos de - 
la gestalt tuvo el pensamiento filosôfico de Kant, 
Mach y Husserl.
La Gestalt ha hecho importantes —  
aportaciones al estudio de la percepciôn, incorpo- 
rando una serie de principios como el de la prSg- 
hanz , el isomorfismo, el fenômeno "fi", que tie­
nen una incidencia directa en cualquier estudio so 
bre la imagen.
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LA PERCEFCION. PLANTEAMIENTOS GENERALES.
El problema de la percepciôn ha sido 
abundantemente estudiado desde muy distintas disci­
plinas y planteamientos. Es, sin duda, la psicolo­
gla la que ha desarrollado de forma sistemâtica una 
exhaustiva investigaciôn sobre- el tema; sin embar­
go, no debe ignorarse las aportaciones bâsicas que 
la filosofla ha hecho en este terreno.
Desde el planteamiento de los filôso 
fos sensualistas, Locke y Huma, que conceden gran - 
importancia a la percepciôn como fuente del conoci­
miento, hasta las posturas fenomenolôgicas de Mer­
leau-Ponty para quien la percepciôn,
"... no es una ciencia del mundo, ni 
siquiera un acto, una toma de posi- 
ciôn deliberada, es el trasfondo so 
bre el que destacan todos los actos 
y que todos los actos presuponen." 
(9)
Nos encontraremos un variado abani- 
co de postulados, algunos de los cuales subyacen en 
las mâs importantes teorias de la psicologla de la 
percepciôn.
Kant acepta la postura de los sensua 
listas, pero mantiene que la percepciôn, aunque sea
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la fuente de nuestro conocimiento, s6lo nos propor­
ciona las cosas como se nos aparecen, es decir,
"... no como realmente son en si mi£ 
mas, sino como (...) fenômenos. Las 
cosas como son, las cosas-en-sl—mis— 
mas, existen pero nosotros las per­
cibimos del modo que es capaz de - 
percibirlas nuestra mente." (10)
Henri Bergson, en una postura opues- 
ta, considéra que la percepciôn forma parte de las 
cosas y que las cosas participan de nuestra perce£ 
ciôn, aunque ésta no sea para el filôsofo francés
"... mâs que una selecciôn ..(ya que) 
no créa nada; su papel por el con 
trario viens a ser el de eliminar - 
del conjunto de las imâgenes todas 
aquellas sobre las que no tendrla 
yo poder alguno." (11)
Bergson mantiene la diferencia esta 
blecida por Kant, entre objeto percibido y sujeto 
percéptor , al considerar la percepciôn de un ob­
jets extemo, distinto de nuestro cuerpo, como una 
acciôn virtual.
La percepciôn desde la postura berg 
soniana consiste en una especie de filtro que deja 
pasar,
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la acciôn real de las cosas ex 
teriores para detener y retener su 
acciôn virtual: esta acciôn virtual
de las cosas sobre nuestro cuerpo y 
de nuestro cuerpo sobre las cosas - 
es nuestra misma percepciôn". (12)
En el âmbito de la psicologla nos - 
encontramos con distintos planteamientos y defini- 
ciones sobre la percepciôn.
La teorla de la gestalt ha subrayado, 
enormemente^la importancia de la percepciôn en nue£ 
tra adquisiciôn de conocimientos.
ma que,
KSehler desde esta perspectiva, afir-
... el organisme, en lugar de reaccio 
nar a estlmulos locales mediante fe­
nômenos locales y mutuamente indepen 
dientes, responds a la pauta de los 
estlmulos a que se halla expuesta; - 
y que esta respuesta es un proceso - 
unitario, un todo funcional, que con£ 
tituye una experiencia, una escena - 
sensorial mâs que un mosaico de sen­
saciones locales." (13)
Por consiguiente, el planteamiento —  
clâsico de la gestalt considéra a la percepciôn como
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el medio de organ!zar el material sensorial para —  
crear formas simples y buenas, ignorando la activi- 
dad ordenadora de la mente receptora.
Otra caracteristica especifica del - 
planteamiento clâsico de la gestalt es la excesiva 
importancia que dan al estlmulo, ya que es éste, en 
exclusive, quien determine la percepciôn, sin tener 
en cuenta factorss como la experiencia, la motiva—  
ciôn, la emociôn, etc., que, sin embargo, desempe—  
nan una importante funciôn en el proceso de percep­
ciôn.
No podemos olvidar que no bay,
"... percepciôn que no est! imprégna 
da de recuerdos (...) (y) las mâs - 
do las veces, estos recuerdos des- 
plazan nuestras percepciones rea—  
les, de las que no retenemos enton 
ces mâs que algunas indicaciones, 
simples 'signes' destinados a evo- 
car antiguas imâgenes." (14)
Sin duda algtina, las aportaciones de 
la gestalt sobre la percepciôn han sido valioslsi- 
mas, aunque considéré que han simplificado excesi- 
vamente la complejidad y riqueza de los procesos - 
de percepciôn.
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En este sentido, Hogg escribe,
"Mas bien parece que la percepciôn - 
productive, en el sentido de una a£ 
tividad que nos permits comprender, 
identificar, recorder y reconocer - 
las cosas, consiste en capter los - 
rasgos estructurales bâsicos que ca 
racterizan las cosas y las distin- 
- guen de otras." (15)
La percepciôn es un hecho psicolôgi- 
co complejo que nunca se da de forma aislada, ni - 
tampoco es aislable, sino que estâ inserto en un - 
contexte y soportado por un conjunto de ôrganos en 
el que confluyen infinidad de factores.
Dorfles mantiene que la percepciôn,
no es algo autônomo sino que - 
viens condicionada por nuestro pa- 
sado y nuestro future, ya que cual 
quier percepciôn lleva consigo el 
complejo sistema de relaciones en 
tre lo percibido y los restantes 
dates sensoriales transmitidos por 
el ambiente." (16)
Ronald Fergus siguiendo los princi­
pios de la filosofla sensualista de Locke y Hume, 
da una definiciôn mucho mâs amplia de la percepciôn, 
a la que considéra.
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el proceso fundamental en la - 
adquisiciôn de conocimientos (...)
(y concibe) la percepciôn como el 
conjunto total y el aprendizaje y 
el pensamiento como subconjuntos 
incluidos en el proceso percep—  
tuai." (17)
En este planteamiento se tiene en - 
cuenta la intervenciôn del aprendizaje y el pensa­
miento en la percepciôn, estableciindose una inter 
relaciôn entre elles, que segûn el esquema de Os—  







Es decir, el pensamiento puede actuar 
sobre el aprendizaje y el organisme, mientras que el 
aprendizaje sôlo lo hace sobre el organisme.
La actuaciôn del aprendizaje y el - 
pensamiento depender6 de la naturaleza del estlmulo 
y de su transcendencia informativa, por lo que.
- 377 -
"Cuando la extracciôn de informaciôn 
requiere de un esfuerzo mâs active 
por parte del organisme, el aprendi 
zaje y el pensamiento representan - 
un papel cada vez mâs importante." 
(18)
Proceso de percepciôn.
Consideraremos a la percepciôn como 
un proceso active de captaciôn de informaciôn.




3.- Actividad intercurrente del cerebro.
4.- Salida.
En la primera fase se recibe el es­
tlmulo sensorial, es decir, una energla, que median 
te la actuaciôn de los ôrganos sensoriales serâ —  
tranformada en corriente nerviosa que llega al cer£ 
bro, en el que sufre un proceso de selecciÔn, reor- 
ganizaciôn y modificaciôn. Posteriormente, y ya en 
la ûltima etapa, se envia una inforrpaciôn de salida, 
una respuesta perceptual, hacia distintas partes —  
del organisme del receptor.
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En el proceso de percepciôn intervie 
nen dos tipos de âreas:
a) Areas de proyecciôn especifica: cada ôrgano sen­
sorial tiene un ârea especifica de actuaciôn; a 
elles llega la energia sensorial.
b) Areas de asociaciôn: que son las que de alguna - 
manera aportan una informaciôn variad^ no son e£ 
pecificas de ningûn sentido y se asocian a la m£ 
moria y a otros campes.
La percepciôn puede ser considerada 
como la actividad por la cual el organisme extrae 
alguna informaciôn, pero la captaciôn de informa—  
ciôn en su mâs amplio nivel perceptive incluye —  
otros dos procesos:
1) El aprendizaje: en esta actividad la informa—  
ciôn se obtiene a través de la experiencia y pa 
sa a ser almacenada.
2) El pensamiento: se ocupa de relacionar y solu-
cionar problemas.
El aprendizaje estâ directamente re— 
lacionado con la percepciôn, ya que âsta le propor­
ciona los dates que deben ser almacenados.
Tradicionalmente a,
"... la percepciôn, al aprendizaje 
y al pensamiento se les ha 1lama- 
do procesos cognoscitivos, puesto
-  379 -
que todos estân relacionados hasta 
cierto punto con el problema del - 
conocimiento." (19)
ülric Neisser comparte esta postura 
y agrupa bajo el término "cogniciôn",
"... todos los procesos mediante los 
cuales el ingreso sensorial es trans 
formado, reducido, elaborado, alma- 
cenado, recobrado o utilizado,(...) 
términos como sensaciôn, percepciôn, 
imaginaciôn, reçuerdo, soluciôn de - 
problemas y pensamiento entre otros 
se refieren a etapas o aspectos hi- 
potéticos de la cogniciôn." (20)
Este amplio concepto de 'bogniciôn* - 
propuesto por Neisser engloba, por consiguiente, - 
cualquier fenômeno psicolôgico.
La percepciôn fllmica.
La percepciôn de un film no se limo^  
ta a los procesos cognoscitivos de extracciôn de inf or 
maciôn, sino que exige de otros procesos, pudiera- 
mos llamarles conativos, si seguimos la clasifica- 
ciôn de Ster William, en los que la participaciôn 
emocional, la atenciôn, la memoria y la imaginaciôn 
desempenan un importante papel.
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En este sentido, considero que la - 
percepciôn artistica estâ mâs en consonancia con - 
las tesis de Mctaggart, quien mantiene que la per­
cepciôn,
"... no es voliciôn, ni pensamiento, 
sino emociôn, y precisamente emo—  
ciôn de amor." (21)
La percepciôn de un film no difiere 
en esencia de cualquier otro acto perceptivo, sal­
vo en el grado de actuaciôn de algunos de sus ele­
mentos que, aiin siendo de la misma naturaleza, 
tienen,en este caso, distinta intensidad.
Por ejemplo, en este tipo de perce£ 
ciôn, Hamémosle artistica, la actuaciôn delincons­
ciente , el fenômeno de la afecciôn, la excitaciôn 
emocional, la atenciôn y la imaginaciôn intervie- 
nen en mayor grado que en otros procesos perceptives.
Porgus considéra que en el proceso 
de extracciôn de informaciôn,
"... no hay necesidad de introducir 
el inconsciente. Lo inconsciente 
es sôlo la condiciôn en la que el 
sujeto extrae muy poca informaciôn". 
(22)
Si bien es cierto que, en cuanto a 
la cantidad de informaciôn medible y tangible que
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hemos extraido de un estlmulo, los datos obtenidos 
por nuestra estructura inconsciente representan una 
aportaciôn minima, e incluso nula. En la percep—  
ci6n artistica, sin embargo, los elementos capta- 
dos por nuestra mente profunda, inciden directamen 
te en el disfrute de la obra.
Existen numerosos aspectos que se - 
nos escapan de la percepciôn consciente o "superfi 
cial" y que son incorporados por nuestra percepciôn 
profunda.
La percepciôn superficial estâ régi 
da por dos principios esenciales:
a) Tendencia a formar configuraciones 
précisas y cobérantes, es decir, - 
hacia un "buen" gestalt (percep—  
ciôn gestalt ligada).
b) Tendencia a mantener las "constan 
tes" de las cosas y corregir, por 
tanto, las posibles deformaciones 
que éstas puedan presentar (perce£ 
ciôn objetuai).
Existe una serie de elementos que - 
Ehrenzweig llama "formales inarticulados" que esca­
pan a estos dos principios y son captados por la - 
percepciôn profunda o inconsciente• Estos pueden ' 
ser de dos tipos:
a) Gestalt libre, cuando no presentan las condicio-
— 382 —
nés necesaria en cuanto a forma para ser capta­
dos por la percepciôn superficial (por ejemplo, 
inflexiones inarticuladas de una melodla, los - 
garabatos de un pintor, etc).
b) Objetuai libre, cuando présenta alguna distor- 
siôn en las constantes de forma, tamano, color.
"En la percepciôn artistica j  en la 
creaciôn artistica de formas estos 
dos tipos de elementos formales —  
inarticulados (gestalt libre y obj£ 
tuai libre) se refuerzan mucho, de- 
bido a que pueden servir de recep- 
tâculo principal del simbolismo —  
inconsciente del arte." (23)
Sin duda, gran parte de la tensiôn v- 
que se origine en el espectador de un film se debe 
a los elementos formales inarticulados, sobre todo - 
los objetual-libre, ya que tanto las perspectives 
acentuadas, las distorsionss de los angulares, los 
picados o contrapicados, etc., no son, generalmente, 
captados por la percepciôn superficial, sino por la 
profunda.
Otro fenômeno es el de la afecciôn - 
que aunque se da en toda percepciôn, en la artistica 
se présenta con mayor intensidad.
Henri Bergson define la afecciôn -
como,
-  583 -
"... lo que mezclamos del interior 
de nuestro cuerpo a la imagen de 
los cuerpos exterlores." (24)
En el caso del cine, la afecciôn es 
un requisite bâsico e imprescindible para la inte- 
graciôn emocional del espectador.
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LA IMAGEN FILHICA COMO ESTIMÜLO SENSORIAL.
El proceso de fruiciôn que lleva a 
cabo el receptor se desencadena partiendo de los es 
timulos de entrada, imâgenes filmicas en este caso, 
pero no son ûnicamente los ôrganos sensoriales los 
que posibilitan el conocimiento del objeto, sino - 
toda una compleja red de procesos de interpretaciôn 
y reinterpretaciôn de la informaciôn sensorial.
En la percepciôn de un film, el es­
tlmulo sensorial bâsico es la imagen fllmica.
Renato May escribe en El lengua.je -
del film.
"... la visiÔn del film no empieza, 
como generalmente se cree, 'en la 
pantalla*, sino en el 'ojo del - 
espectador', sujeto a distintas - 
limitaciones mâs o menos conocidas, 
(...) y termina 'en el individuo', 
es decir, 'mâs allâ' de aquel pun­
to que interrumpe la via fisiolô- 
gica que conduce al camino de las 
sensaciones." (25)
La imagen fllmica es un estlmulo 
sensorial que actûa sobre los ôrganos perceptivos 
del receptor mientras dura su energla y que de—
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sencadena el proceso de fruiciôn que lleva a cabo 
el receptor.
La energia perceptual de los estimu 
los sensoriales no es de igual naturaleza que la - 
de los fenômenos fîsicos que nos permits mover mâ- 
quinas; lo que, desde el punto de vista de la psi- 
cologia, se considéra energia no es mâs que el con 
junto de,
"... ciertas propiedades del esti- 
mulo que afectan a la conducta del 
sistema sôlo durante el tiempo en 
que esté presents la energla o du 
rante lapsos cortos después de —  
eso. Esto quiere decir que algu­
nas caracterlsticas de la energla 
estân modificando la conducta en 
forma directa. Estas caracterls­
ticas se denominan aspectos infor 
mativos de la energla". (26)
La energla perceptual del estlmulo 
fllmico se dirige a los ôrganos exteroceptores o 
sentidos distales, actuando por ello en dos âreas 
de proyecciôn especifica, la vista y el oido.
La excitabilidad de las células de 
dichos ôrganos, como consecuencia de la inciden­
cia del estlmulo, hace posible la transducciôn de 
la energla visual y sonora en corriente nerviosa.
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lo que desencadena el proceso de percepciôn propia 
mente dicho.
La percepciôn, como ya vimos, es en 
esencia, un proceso mediante el cual el receptor - 
extrae de los estlmulos que llegan a sus ôrganos - 
sensoriales una informaciôn. Para Ronald Forgus, 
sôlo,
"... a los estlmulos que tienen una 
transcendencia informativa, es de­
cir, que dan origen a algûn tipo - 
de acciôn reactiva o adaptaciôn del 
individuo, se les debe denominar - 
informaciôn." (27)
Los estlmulos fllmicos llevan, en - 
si mismos, una informaciôn que el receptor tiene - 
que extraer mediante una serie de procesos cognos­
citivos. No obstante, debido a las limitaciones - 
del sistema perceptive, el organisme humane sôlo 
puede captar una parte de la informaciôn que se le 
ofrece.
La acciôn de los estlmulos fllmicos 
sobre los ôrganos sensoriales desencadena toda una 
serie de sensaciones con las que se inicia la par­
te "interna" de la fruiciôn de un film.
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Las sensaciones.
Merleau-Ponty escribe que la sensa-
ci6n es.
"... la manera como algo me afecta 
y la vivencia de un estado de ml 
mismo". (28)
Algunos filôsofos y psicôlogos con- 
sideran a las sensaciones como los elementos bâsi­
cos de nuestra percepciôn y del conocimiento del - 
mundo que nos rodea.
Mach potencia enormemente las sensa 
clones en-sl-mismas y afirma que,
"El mundo no es mâs que la suma de 
nuestras sensaciones, la cual for­
ma el contenido de nuestra concien 
cia. Nuestras sensaciones consti- 
tuyen la ûnica fuente de verdad." 
(29)
mantiene que,
Clifford,en la misma linea que Mach,
"El objeto fenoménico es un grupo - 
de sensaciones, que son cambios de 
mi conciencia (...) la sensaciôn es 
la verdadera cosa en si (...). Ella
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es el âtomo psiquico cuyas combina- 
ciones constituyen las conciencias 
mismas." (30)
Titchener, por su parte, desplaza el 
âmbito de las sensaciones hacia la percepciôn y pro 
pone que,
'•Las unidades bâsicas de la concien- 
cia son las sensaciones, las imâge- 
nes y los afectos. Las sensaciones 
son los elementos de la percepciôn.” 
(31)
Aunque, tradicionalmente, la percep- 
ciôn y la sensaciôn se han considerado procesos dis 
tintos, siendo la sensaciôn,
••... el proceso que contenia los ele 
mentos fisiolôgicos o sensoriales, 
fuera del cual estaban compuestos - 
los objetos percibidos," (52)
En la actualidad ha desaparecido tal 
distinciôn y la percepciôn ha pasado a ser una espe 
cie de continue en el que se integran las sensacio­
nes.
Podemos deducir, fâcilmente, de las 
anteriores manifestaciones, la importancia que fie 
nene las sensaciones en cualquier proceso de per—  
cepciôn.
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La naturaleza de las sensaciones es 
de carâcter pslquico, mientras que la de las cau­
sas que la provocan, en este caso la imagen filmi- 
ca, tiene un carâcter fisico. En este punto surgen 
numerosas incôgnitas, &c6mo relacionamos un hecho 
fisico con otro psiquico? icual es el nexo de uniân 
entre uno y otro? &c6mo se cuantifica esa relaciôn? 
es decir, iqué cantidad de energia necesito para - 
desencadenar una sensaciôn de una determinada in—  
tensidad?, pof ûltimo &las variaciones, graduaiss 
o no, que se producen en uno se corresponden con - 
las variaciones que se dan en el otro?.
En primer lugar, debemos diferenciar 
entre hecho fisico y hecho psiquico, para le cual - 
podemos apoyarnos en la experiencia, como propone - 
Avenarius, o bien mediante la separaciôn del yo y - 
el yo de los demâs, siguiendo asi los postulados de 
Mach, quien diferencia dos tipos de fenômenos, es - 
decir,
los que pueden ser percibidos 
por todos los hombres y los que - 
pueden ser percibidos por un sôlo 
hombre." (33)
La imagen filmica séria el fenômeno 
que todos los hombres pueden percibir, en este sen 
tido, es un hecho fisico, externo y objetivo; por 
el contrario, las sensaciones corresponderian a - 
los fenômenos internos y subjetivos, que se en—
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cuentran ligados de forma indisoluble al yo que los 
experiments.
Tanto los estimulos como las sensa­
ciones pueden distinguirse en intensidad, duraciôn 
y cualidad, por ello expérimentâmes sensaciones —  
mâs intensas que otras; esta desigualdad reside, - 
segûn Bergson,
*'... en las sensaciones mismas, in- 
dependientemente de toda asociaciôn 
de ideas, de toda consideraciôn mâs 
o menos consciente de nûmero y espa 
cio." (34)
La dificultad surge cuando intentâ­
mes cuantificar estas diferencias y su relaciôn con 
el estimulo.
La psicofIsica se ha encargado de - 
buscar mâtodos que nos permitieran la mediciân de 
unà sensaciôn como efecto de una estimulaciôn, ta­
re a ésta ârdua y diflcil, ya que mientras la sensa 
ciôn es un fenômeno psicolôgico interne que sôlo - 
tiene conciencia de âl el sujeto que lo experimen­
ts, el estimulo que la produce es externo y de na­
turaleza flsica.
Fechner creyô encontrar una relaciôn 
matemâtica entre ambos hechos y elaborô una ley se­
gûn la cual.
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"Cuando los estimulos aumentan en - 
progresiôn geométrica, las sensa—  
clones aumentan en progresiôn arit 
mética." (35)
Segûn este planteamiento, las sensa 
clones se modifican de forma discontinua al igual 
que lo hacen las causas externes; sin embargo, la 
sensaciôn es un fenômeno continue y sus incremen- 
tos o décrémentés son progresivos, las sensaciones 
aumentan o disminuyen paulatinamente. Bergson ma­
nif lest a que,
"... el errer de Fechner (...) con- 
sistia en haber creidc en un inter 
valo entre dos sensaciones sucesi- 
vas S y S', cuando de la una a la 
otra hay simplemente un paso y no
una diferencia." (36)
Por consiguiente, podemos afirmar - 
que el incremento de las sensaciones es continue, 
aunque las causas externas que las provocan sean - 
discontinuas, lo que invalida la ley propuesta por 
Fechner.
Otra tentative es la de determiner 
la intensidad de una sensaciôn mediante la cuanti
ficaciôn de la causa que la provoca, ya que esta
es de naturaleza f isica y ob jetiva, y por tanto me 
dible.
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Es cierto que disponemos de una serie 
de sistemas de mediciôn y de par&netros que nos posi 
bilitan, en el caso de la imagen filmica, conocer y 
medir la intensidad de las frecuencias luminosas, el 
tiempo que duran, e incluse la cantidad de informa- 
ciôn que transmiten al receptor; sin embargo, aûn no 
se ha podido determinar el valor de las fuerzas per- 
ceptuales, o de la "energia" emocional cuya existen- 
cia potencial se encuentra ya en el estimulo, lo que 
impide la cuantificaciôn del estimulo en su totali- 
dad.
Por otra parte, no existe ninguna ra 
z6n para creer que las magnitudes de la causa exter 
na se correspondan con las de las sensaciones que - 
producen. Neisser recoge, por ejemplo, una sugeren 
cia de Sperling, segûn la cual,
"... la sensaciôn visual puede durar 
mâs tiempo que el estimulo." (37)
Es évidente, sin embargo, que cuando 
nos encontramos ante estimulos de mayor intensidad 
y duraciôn, aumenta la sensaciôn y el movimiento —  
muscular que sigue a cada una de ellas, lo cual no 
significa que exista una correspondencia total y - 
directa entre el incremento de la intensidad del - 
estimulo y el de la sensaciôn.
Algunos filôsofos han intentado co- 
rresponder las intensidades del hecho filmico con 
el psiquico, a través de una relaciôn de dos exten
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siones y para ello han traducido lo intensivo en ex 
tensivo, con lo cual en la idea de intensidad,
"... se encontrarâ la imagen de una 
contracciôn présente y por conse—  
cuencia de una dilataciÔn futurs - 
la imagen de una dilataciôn virtual, 
y si pudieramos decirlo asi, de un 
espacio comprimido. Es précise, - 
■ pues, creer que traducimos lo inten
so en extenso." (58)
Este planteamiento no tiene mucho — 
sentido, ya que son parâmetros diferentes que inte 
ractûan entre si y la intensidad de una sensaciôn no 
depende exclusivamente de su duraciôn y viceversa. 
Reductr, por consiguiente, ambas magnitudes a una - 
sola équivale a ignorer que el carâcter de la sensa
ciôn es el resultado de la interacciôn de estes dos
elementos.
Una forma de cuantificar la intensi­
dad de una sensaciôn, independientemente del valor 
del estimulo, es mediante su manifestaciôn fisiolô- 
gica. Bergson afirma que,
"La intensidad de estas emociones - 
violentas no debe ser, en absolute, 
otra cosa que la tensiôn muscular 
que las acompana." (39)
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El organ!smo humano estâ constante- 
mente recibiendo estimulos; existen ciertas inten­
sidades a las cuales el organisme no parece reacci£ 
nar, ya que producen sensaciones médias en las que 
la actividad muscular es inapreciable. Las sensa­
ciones que el conjunto de imâgenes de un film pro­
voca en el espectador podemos clasificarlas dentro 
de este tipo de sensaciones médias.
La emociôn.
El receptor cinematogrâfico expéri­
menta a lo largo de la proyecciôn de un film distin 
tos estados emocionales.
Hugo Münsterberg mantiene una tesis 
que comparte sin ningûn tipo de réservas, segûn la 
cual,
"To picture emotions must be the cen 
tral aim of the photoplay." (40)
Las reacciones emocionales que sur- 
gen en el espectador se producen como consecuencia 
de la acciôn de un acontecimiento externo sobre —  
nuestro organisme. No obstante, en dichasreaccio­
nes, se entremezclan aspectos internes de nuestra 
estructura psiquica.
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No disponemos de una definiciôn ade 
cuada y satisfactoria de la emociôn. Charles N, - 
Cofer afirma que,
"A veces las emociones han sido de- 
finidas como estados de 'excitaciôn* 
que perturbâtan el comportamiento - 
habitual." (41)
Existen sin embargo, dos planteamien 
tos fundamentaies sobre la naturaleza de la emociôn 
que se desarrollan en tomo a las teorla de James- 
Lange y las de Cannon-Bard.
James afirma que,
"... los cambios corporales siguen 
inmediatamente a la percepciôn del 
hecho excitante, y que el sentimien 
to que tenemos de estos cambios a 
medida que ocurren es la emociôn."
(42)
Son, segûn esta teoria, las manifes- 
taciones fisiolôgicas del comportamiento de nuestro 
organisme las que marcan las pautas de la experien­
cia emocional.
^nteriormente, tanto Darwin como —  
Lange, subrayaron la importancia del estimulo que 
provoca la reacciôn emocional, aspecto que parece 
ignorar James en su afirmaciôn.
- 396 —
La teorla de Cannon-Bard se centra 
en la intervenciôn del sistema nervioso central, y 
especialmente, en la funciôn que el tâlamo desempe 
na en las experiencias emocionales*, sin embargo, - 
posteriormente, se ha demostrado que el hipotâlamo 
es mâs importante en la emociôn que el tâlamo*
Otro aspecto importante a determinar 
es el carâcter innato o aprendido de la emociôn.
Mientras McDougall consideraba que - 
las emociones eran innatas y estaban asociadas cada 
una de ellas a un instinto, los conductistas, con - 
Watson a la cabeza, llevaron a cabo una serie de ex 
perimentos de los que se deducla la importancia del 
aprendizaje en el desarrollo de las pautas emociona 
les. Sin embargo, puede afirmarse que no todas las 
experiencias emocionales son aprendidas, ya que,
"... existen très diferentes formas 
de respuesta emocional provocables 
en el nino desde su nacimiento por 
très series de estimulos. En razôn 
de la conveniencia las llamaremos 
*miedo’, *ira* y 'amor'". (43)
Esto les llevo a considerar la impor 
tancia de los componentes innatos en las experien­
cias emocionales, al menos en cuanto al miedo, la 
ira y el amor se refiere. No obstante, el aprendi 
zaje sigue siendo un factor importante en el desa­
rrollo de las emociones.
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Lindsley, mediante electroencefalo- 
gramas y otras medidas fisiolôgicas, demostrô que 
toda emociôn lleva consigo un estado de cierta ex- 
citaciôn, lo que llevô a Schachter a afirmar que,
"... para que tenga lugar una emo­
ciôn, es precise que se de un es- 
tado de excitaciôn y una manera - 
de interpreter dicho estado en —  
términos emocionales." (44)
Schachter incorpora un nuevo aspec­
to de suma importancia en el contexte de las expe­
riencias emocionales, ya que, segûn esta hipôtesis, 
un mismo estade de excitaciôn podria ser interpre- 
tado de distinta forma, lo que llevaria a reaccio­
nes emocionales diferentes.
La emociôn séria, por consiguiente,
"... un producto conjunto de una ex 
citaciôn fisiolôgica y de una eva- 
luaciôn cognoscitiva de la situa—  
ciôn en que tiene lugar la excita­
ciôn." (45)
No obstante, considéré que existen 
otros muehos factores que intervienen en los esta­
dos emocionales, como el ambiante, el contexte so­
ciocultural, la escala de valores, tanto colectiva 
como individual, etc. Jean Paul Sartre incluye un
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nuevo factor y afirma que,
"... la verdadera emociôn (...) va 
unida a la creencia." (46)
No especifica, sin embargo, a que - 
tipo de emociôn y de creencia se refiere.
Se ha identificado, con frecuencia, 
sensaciôn y emociôn, lo que équivale a confundir - 
causa y efecto, ya que la emociôn es un estado de 
conciencia provedado, entre otras cosas, por las - 
mûltiples sensaciones que transmiten nuestros ôrga 
nos sensoriales.
Hugo Münsterberg escribe,
"Of course, impressions which come 
to our eye at first awaken only - 
sensations, and a sensation is not 
an emotion." (47)
Es cierto, sin embargo, que la emo­
ciôn desencadena ciertos tipos de sensaciôn en nue£ 
tro organiamo, lo que implica una relaciôn de in—  
teracciôn entre ambos.
Este aspecto ha sido estudiado por 
la psicologia fisiolôgica y se ha llegado a la con 
clusiôn de que existe una implicaciôn directa entre 
emociôn y sensaciôn, por lo que cuando se produce 
una alteraciôn en nuestras sensaciones corporales.
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se desencadenan nuevas emociones que estên a su vez 
condicionadas y controladas por la naturaleza de - 
éstas.
Henri Bergson considéra que,
"La mayor parte de las emociones son 
un haz de miles de sensaciones, sen 
timientos, o ideas que las penetran; 
cada una de ellas es pues, un esta- 
do ûnico en su género." (48)
Al igual que la intensidad y natura­
leza de las sensaciones depends del esbîmulo senso­
rial que las produce, el grade de excitaciôn emocio 
nal y el tipo de estado emocional son una conseeuen 
cia directa del conjunto de sensaciones que lo ori- 
ginan.
Las emociones que puede padecer un - 
espectador cinejnatogrâfico se agrupan en dos grandes 
apartadosî
a) Emociones integrativasî amor, amis: 
tad, simpatia.
b) Emociones segregativas: miedo, —  
odio, terror, antipatîa, repugnan
cia.
Nicolaj Hartmann, con un planteamien 
to realists dentro de la corriente fenomenolôgica, 
intenta determinsu? en Los fundamentos de la Ontolo­
gie, (1.955) el carâcter de los actos emocionales,
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a los que considéra no cognoscitivos.
Hartmann establece très categorlas - 
dentro de los actos emocionales: receptivos, antici 
padores y espont&neos.
"Los actos receptivos se caracteriî- 
zan por el hecho de que en ellos — 
'es afectado' por un hecho o por - 
un acontecimiento del mundo real, 
aunque no se de cuenta inte le ctua], 
mente de lo que le impresiona (...) 
Los actos anticipadores son los - 
que anticipan el futuro en la for­
ma de previsiôn indiferente, como 
en la espera, el presentimiento, - 
la curiosidad, etc. , o en la for­
ma de una previsiôn emocional, co— 
mo en â. caso de la esperanza y del 
miedo (...) los actos emocionales 
espontâneos son los que tienden a 
impresionar un objeto trascenden- 
tal real. Taies son el querer, el 
desear, el anhelar. Estos actos - 
producen la reacciôn del objeto im 
presionado que a su vez impresiona 
al que los ejecuta." (49)
La emociôn es un hecho del cual el 
espectador no puede librarse. Jean Paul Sartre - 
escribe,
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"... la emociôn es padecida. No 
puede uno librarse de ella a su 
antojo, va agotândose por s i rai_s 
ma pero no podemos detenerla."
(50)
La emociôn a pesar de su carâcter 
interno se manifiesta extemamente a través de - 
ciertas reacciones perceptibles, como son contrac 
clones de los labios, de los ojos, expresiones - 
faciales, gestes, etc.
Cuando el espectador cinematogrâ- 
fico adquiere el estado y nivel emocional desea- 
do por el realizador, se produce una interacciôn 
tal entre la propuesta filmica y el estado emocio 
nal del receptor que hace que la percepciôn del - 
film aparezca como una sintesis de ambos espiri—  
tus creativos.
Jean Paul Sartre escribe que,
"... la conducts emocional no es - 
en absolute un desorden; es un 
sistema organizado de medios que 
tienden hacia una meta." (51)
La emociôn, end. caso del especta­
dor de un film, es una emociôn dirigida y progra- 
mada, nunca arbitraria o casual. El sistema que, 
de alguna manera, organize los medios que desenca
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denan la conducta emocional, es propuesto por el - 
realizador, quien va construyendo su obra apoyândo 
se en las, mâs o menos, prévisibles reacciones emo 
cionales del receptor.
El espectador cinematogrâfico, a lo 
largo del desarrollo del relato filmico, va a atra 
vesar por distintos momentos y grades de excitaciôn 
emocional; el realizador a la hora de llevar a cabo 
su proceso creative debe tener en cuenta dichos es­
tados y su localizaciôn en la cadena narrativa, pa­
ra adecuar, en consecuencia, sus mécanismes de inc% 
dencia y contrôler asi las variaciones emocionales 
que en el espectador desea provocar.
La dificultad de este câlculo es —  
évidente, cada persona actûa de distinta forma an­
te un mismo estimulo; sin embargo, existe un amplio 
margen en el que las reacciones emocionales son s£ 
me jantes, ya que en ellas subyace toda una.escala 
de valores socioculturales comunes.
"Los valores, decia (Dilthey) son - 
meramente una expresiôn de las ac- 
titudes emocionales de los humanos." 
(52)
Max She1er relaciona directamente su 
teoria de los valores con la experiencia emocional 
de los mismos y considéra que el mundo de los valo­
res es un mundo objetivo, independiente del acto -
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subjetivo de su aprehensiôn.
Dependiendo de la experiencia ante­
rior con los estimulos, la reacciôn emocional pue­
de ser positiva o negativa, lo que origina una ac- 
titud en el sujeto de atracciôn o repulsiôn hacia 
éstos.
Los distintos estados emocionales - 
por los que atraviesa el espectador son,en defini­
tive, una consecuencia directa de la interacciôn de 
su propia escala de valores con el juego de valores 
propuesto por el realizador.
Debemos tener en cuenta que la emo­
ciôn actûa como control de la atenciôn y la imagi- 
naciôn y que es, sin duda alguna, una fuente de d£ 
formaciôn, por lo que es necesario saber controlar 
perfectamente los estados emocionales y sus corre£ 
pondientes niveles.
Esto présenta énormes dificultades, 
en primer lugar por le naturaleza de la emociôn, - 
que nos plantea un problems semejante al que tenla 
mos cuando intent6bamos cuantificar las sensacio­
nes, advirtiendo igualmente, que sôlo podemos cal­
culer el grade de excitaciôn emocional en funciôn 
de su manifestaciôn fisiolôgica. En segundo lugar, 
cada individuo présenta unas caracterîsticas psico 
som&ticas y unos valores socioculturales diferentes, 
lo que impide establecer con exactitud el nivel - 
emocional que el conjunto de espeetadores va a —
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adquirir en un determinado punto de la narraciôn 
filmica.
Considère, no obstante, que aunque - 
no sea posible calcular con exactitud el grade de - 
excitabilidad emocional del espectador, si es facti. 
ble preveer los mementos de la narraciôn cinemato­
grâf ica en los que se va a producir un cambio sus- 
tancial, bien sea incremento o décrémente, en el - 
nivel emocional de la audiencia, y que,
"... el propio cineasta confia en 
la exactitud de sus predicciones 
con el fin de controlar nuestra - 
principal linea de respuesta a su 
obra ." (55)
La atenciôn.
El espectador cinematogrâfico no se 
limita a "leer" la imagen filmica de forma unifor­
me y homogènes, sino que se centra en una serie de 
"puntos" que reclaman su interés. No mantiene, por 
tanto, una âctitud pasiva ante el constante bom- 
bardeo de estimulos distàles cargados de informa- 
ciôn, sino que por el contrario, selecciona, elige 
algunas partes en lugar de otras, en definitive, - 
centra su atenciôn. Pero para llegar a este punto, 
es necesario que se produzcan toda una serie de - 
procesos, ya que la atenciôn no es un acto instan— 
tâneo.
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Las imâgenes de un film suelen pré­
sentâmes una serie de elementos que se desplazan 
dentro de un determinado escer.ario, que desarro—  
llan ciertos movimientos, ciertas acciones; sin - 
embargo, el interés del espectador no se desplie- 
ga a lo largo y ancho de la pantalla, sino que,de 
forma inconsciente, se fija en una serie de figu­
ras, de mementos, de gestos, etc., que en realidad 
son los que constituyen los puntos esenciales de - 
la accién.
El hombre tiene capacidad de aislar 
y concentrar su interés en estos puntos, lo que ha 
ce que adquieran mayor viveza y claridad, sin que 
ello signifique que aumenten de intensidad, sino 
simplemente, que los procesos de anâlisis del re—  
ceptor se Contran en el objeto prédominante e igno- 
ran, en cierta medida, el reste de los puntos que 
estân compitiendo en la imagen. Los que sufren la 
no atenciôn aparecen menos claros, menos detalla- 
dos, llegando incluso a desaparecer de nuestra —  
mente.
Es évidente que no es posible mante 
ner el mismo grado de interés en la enorme cantidad 
de objetos que se nos muestran en la pantalla, por 
lo que nuestra atenciôn se va a detener, casi exclu 
sivamente, en los aspectos mâs relevantes de ésta.
La escena, en su conjunto, puede de£ 
pertar nuestro interés, pero la atenciôn no la con- 
centraremos mâs que en esos puntos fundamentaies -
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que la constituyen, por lo que podriamos afirmar que 
es una atenciôn puntual y no una atenciôn global la 
que rige los procesos de anâlisis y lectura de la - 
imagen filmica.
Los puntos de atenciôn son cambiantes 
y estân en funciôn del desarrollo de los aconteci—  
mientos. El receptor se sentirâ arrastrado de un - 
lugar a otro; el orden y el ritmo de cambio viene - 
impuesto por la estructura interna de la imagen.
La atenciôn puede ser voluntaria, - 
cuando de forma consciente dirigimos nuestros proc£ 
SOS de anâlisis hacia la observaciôn de determina­
do s aspectos de un objeto, o involuntaria cuando no 
es posible controlar dichos procesos.
En el primer caso, nosotros, indepen_ 
dientemente de la corriente energética selective que 
nos obliga a prestar de forma involuntaria nuestra 
atenciôn a los puntos propuestos por el autor de la 
obra filmica, podemos dirigir de forma consciente - 
y, en cierta medida a oantracorriente, la atenciôn ha 
cia el comportamiento de un determinado actor que - 
nos interesa especialmente por otras razones exter­
nas a la obra en si. Esta actitud consciente igno­
ra las exigencias de los puntos que en ese momento 
estân reclamando la atenciôn del espectador. Séria 
por tanto, una visiôn "externa" de la obra, una sim 
pie observaciôn sin participaciôn, ya que el recep­
tor nunca entraria en el juego emocional de la mis- 
ma.
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La lucha que dicho observador tiene 
que mantener con las fuerzas conductoras de la —  
obra, rompe el equilibrio y la coherencia dra- 
mâtica de la misma. Es évidente, sin embargo, —  
que el espectador se integra, por lo general, en 
el flujo emocional propuesto por el realizador y 
se deja arrastrar sin demasiada oposiciôn.
En el proceso de fruiciôn de un - 
film y en el de' cualquier obra artistica, predomj. 
na la atenciôn involuntaria; el receptor es arra£ 
trado por la voluntad creadora del autor.
Hugo Münsterberg escribe,
"if we really enter into the spirit 
of the play, our attention is cons 
tantly drawn in accordance with the 
intentions of the producers." (54)
Es el autor quien, mediante las lineas 
energéticas de la obra, conduce la atenciôn del es­
pectador hacia una determinada figura en lugar de - 
otra.
Pero iqué es lo que entendemos por - 
atenciôn?. El planteamiento clâsico coincide en —  
asegurar que es la captaciôn o la localizaciôn de - 
una "energia selective" que subordina nuestra aten­
ciôn a la bûsqueda de algo.
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No obstante, la hipôtesis de la —  
"energia" no es aceptada por la psicologla cognos­
citiva, que mantiene que la atenciôn no es, segûn 
ülric Neisser,
"i.. una misteriosa concentraciôn - 
de energia psiquica; simplemente 
consiste en la signaciôn de los m£ 
canismos analizadores a una regiôn 
limitada del campo." (55)
Considère, sin embargo, que no son 
planteamientos opuestos ni contradictorios, sino - 
complementarios, ya que son procesos sucesivos, -- 
pues es imprescindible captar, en un primer momen­
to, los puntos de "energia" para que, posteriorraen 
te, los mécanismes analizadores se centren en ellos.
Münsterberg se pregunta,
"What are the essential processes - 
in the mind when we turn our atten
tion to one face in the crowd, to
one little flower in the wide —  
landscape?? (56)
Es obvio que para concentrar nuestra
atenciôn en esa pequena flor, es precise tener, an-
teriormente, una visiôn global y "neutre" del paisa
je que nos permits segregar los puntos hacia los - 
cuales se dirigiran nuestros procesos de anâlisis.
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Esta primera visiôn equivaldria a la 
captaciôn de lo que los gestaltistas llamaron "fuer 
zas autôctonas" y se corresponderia a la "unidad - 
primitive!' de Hebb; sin embargo, Ulric Neisser los 
considéra procesos "preatentivos", como los que,
"... producen los objetos que méca­
nismes posteriores tienen que des- 
menuzar e interpretar." (57)
Dichos prodesos son para el psicôlo
go americano.
"... operaciones totalistas que for 
man las unidades a las cuales la - 
atenciôn puede ser entonces dirigj. 
da y que pueden controlar directa­
mente la conducts motora simple." 
(58)
De estas visionss globales preaten 
tivas, se extrasn las pautas que van a dirigir —  
nuestra atenciôn involuntaria hacia los puntos de 
mâximo interés. Dicha pautas se encuentran dentro 
de la misma obra y en ningun caso, son sportaciôn 
del espectador, sino propuestas por el autor.
El realizador como ya versmos en el 
siguiente capitule, dispone de toda una serie de - 
mécanismes para producir dentro delos acontecimien 
tos que muestra la imagen, las distintas lineas de 
enfoque, movimientos de actores, distribuciôn de
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elementos en éL espacio, direcciôn de miradas, etc.; 
son algunos de los aspectos de la puesta en escena 
que van a crear unas lineas conductoras de las que 
el receptor dificilmente podrâ librarse.
No obstante, aunque las lineas que 
van a llevar nuestra atenciôn hacia una détermina— 
da figura existan ya en la imagen, la fuerza que - 
desencadena el acto de atenciôn en si, estâ contro_ 
lada por el grado de excitaciôn emocional del re­
ceptor.
Hay que hacer hincapié, por consi—  
guiente, en ese respaldo emocional que lleva cons£ 
go todo acto de atenciôn cinematogrâfica, sin el - 
cual dificilmente el espectador podria seguir las 
pautas propuestas por el autor.
La excitaciôn emocional desencadena 
y contrôla el acto de atenciôn que va a centrarse 
en determinados puntos de la imagen filmica. Mien 
tras que las lineas conductoras de dicho acto per- 
tenecen a la imagen filmica, la fuerza que lo pro­
voca corresponde al espectador.
En el proceso se produce una fuerte 
concatenaciôn entre los actos de atenciôn y sus co 
rrespondientes niveles emocionales, es decir, el - 
grado de excitaciôn emocional que en cierto momen­
to présenta el receptor ente una imagen desencade 
na un acto de atenciôn en si, que a su vez, gracias
- 411 -
a los dates que extrae en dicho proceso y a las - 
nuevas sensaciones que provoca, modificarà el ni­
vel emocional del espectador, con lo cual en el - 
pr6ximo acto de atenciôn serâ controlado por el - 
ûltimo grado de excitaciôn emocional en que éste 
se encuentre, es decir, se produce una constante 
realimentaciôn.
Analizando una parcela de la cade­
na narrativa cinematogrâfica, el proceso es el s^ 
guiente:
El acto de atenciôn en B estâ dirigido por las 1^ 
neas conductoras de la imagen B y controlado por 
el estado y nivel emocional que el espectador al- 
canzô en momentos inmediatamente anteriores, es - 
decir, en A, El acto de atenciôn sobre B va a mo_ 
dificar el estado emocional A y lo transformarâ - 
en estado B, que serâ el que controlarâ los actos 
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El paso del estado emocional A al B 
no es brusco, sino que se produce gradualmente, a 
medida que se desarrolla el acto de atenciôn en B.
Ulric Neisser considéra que là "pre 
disposiciôn perceptual” es otro factor que puede - 
incidir en el acto de atenciôn selective y concre- 
tamente,
”,., para controlar tanto el orden 
en que varias figuras reciben aten 
ciôn focal, como la sintesis que - 
lleva a cabo entonces,” (59)
Esto es, sin duda, vâlido cuando —  
las lineas conductoras dominantes de la imagen fl^ 
mica son débiles y dejan a la libre elecciôn del - 
espectador tanto el orden de anâlisis como el rit­
mo de cambio, pero, generalmente, el receptor no - 
dispone de esta posibilidad, ya que casi todo le - 
viene impuesto desde el exterior.
La atenciôn, en definitiva, nos per 
mite profundizar mâs en el anâlisis de determinados 
aspectos de los ob jetos que se nos muestran, es de_ 
cir, tener una percepciôn ”ùâs intense" de éstos.
La imaginéeiôn.
"We must accompany those sight with 
a wealth of ideas. They must have
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a meaning for us, they must be —  
enriched by our own imagination,"
(60)
En la percepciôn de un film, la ima 
ginaciôn enriquece la imagen fîlmica aportando in- 
formaciôn complementaria y permite que ésta adquie 
ra ese carâcter de realidad que no tiene.
En este sentido, Jean Mitry aflrma
que
"Si nos emocionamos m&s por lo que 
imaginamos que por lo que vemos, 
todavia es necesario que la imagi 
naciôn se apoye sobre hechos tan­
gibles , no podria ser gratuita. "
(61)
En mi investigaci6n me interesa, e^ 
pecialmente, la relaciôn percepci6n-imaginaci6n y 
la funciôn que ésta desempena en el proceso de —  
fruicién de un film. Es évidente, sin embargo, - 
que no todas las formas de imaginacién estân rela- 
cionadas con los procesos de percepciôn y es, ûni- 
camente, la imaginacién visual de los estados de - 
vigilia la que exige de mi atencién.
Cuando hablamos de imaginacién nos 
referimos, generalmente, a la capacidad de nuestra 
mente para elaborar imâgenes de objetos que no e s  
tân présentes en nuestros érganos sensorialesjpor
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el contrario, los objetos que la percepciôn nos 
proporciona si tienen presencia flsica real y a£ 
tûan directamente sobre nuestros sentidos*
No es correcte, por consiguiente, 
identificar imaginaciôn y percepciôn, ya que los 
procesos imaginatives obedecen a estimules inter­
nes, mientras que los perceptives a externes, Pero 
ésto no es suficiente para delimitar dos actes —  
que presentan desarrollos semejantes y que inte—  
ractûan entre si,
El concepto de imaginaciôn es mucho 
mâs amplio y complejo, y mantiene relaciones con - 
las âreas tante conscientes, como inconscientes de 
la mente humana.
Los postulados clâsicos sobre la - 
imaginaciôn se orientan hacia dos polos opuestos; 
une propuesto por Freud, en el que la funciôn de - 
la imaginaciôn es la recuperaciôn del pasado, es 
un volver a revivir, sin ninguna capacidad de re- 
novaciôn, de descubrir nuevos caminos como propo- 
nia Bachelard,' El otro, defendido por Sartre, en 
el que la imaginaciôn desempeha una funciôn libera 
dora, creadora, que permite la superaciôn del indi 
viduo,
Ulric Neisser, afirma que un acto - 
de imaginaciôn no consiste en abrir,
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"... viejos archiveros, sino de con£ 
truir nuevos modelos." (62)
Comparto la tesis de Neisser y consi 
dero que la imaginaciôn es un acto creative que —  
realimenta la informaciôn escueta proporcionada por 
la percepciôn y propone nuevas relaciones.
Philippe Malrieu mantiene que,
"... la percepciôn es una informa­
ciôn lastrada de actividad motriz 
(...), la imaginaciôn, desde su - 
origen interrumpe esta actividad 
introduciendo, en el simulacre la 
repeticiôn de la escena pasada." 
(65)
La imaginaciôn desempena dos impor­
tantes funciones: ' una que se ubica en el pasado - 
inmediato y que proporciona el conjunte de imâge—  
nés borrosas y poco delimitadas, que la memoria vi­
sual ordinaria facilita para completar las imâgenes 
perceptives propuestas por el realizador. La otra 
funciôn pertenece al future inmediato y consiste - 
en aventurer nuevas relaciones, lo que propicia - 
el fenômeno de anticipaciôn.
Ulric Neisser considéra que,
"Las imâgenes de memoria del pensa- 
miento en vigilia no son reproduc-
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clones exactes de experiencias ant£ 
riores, ni fuentes ûtiles de infor­
maciôn para el recuerdo." (64)
Son construcciones que pertenecen mâs 
a lo imaginario que a la memoria, ya que la imagina­
ciôn es un acto creative y no reproductive*, pero no 
podemos negar la influencia de las experiencias pa- 
sadas en el pensamiento imaginative.
Este tipo de imâgenes de memoria no 
corresponden a las ‘'posimâgenes” en el sentido es trie 
to del término, ni tampoco a las "eidâticas", aunque 
en ocasiones se hayan identifieado.
La imâgenes "eidâticas” son las que - 
nos proporcionan una réplica exacta de los objetos 
percibidos.
Rudolf Arnheim las define como,
"... vestigios fisiolôgicos de la es_ 
timulaciôn directs." (65)
Este corresponde prâcticamente a la 
definiciôn de las "posimâgenes" de Neisser, para quien 
éstas sôlo son,
"... vestigios seniles de procesos 
que fueron ûtiles en alguna ocasiôn." 
(66)
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Las"posimâgenes" son, por consiguien­
te, al igual que las “eidéticas'i sedimentos de ima­
gen que quedan después de que nuestra retina ha su 
frido el efecto de un estimule ; sin embargo, las - 
"posimâgenes" no pueden ser exploradas mediante movi 
mientos oculares.
Otros rasgos caracteristicos de las 
imâgenes ’feidéticas", que a su vez diferencian éstas 
de las ’^osimâgènes" son:
"a) El sujeto la describe como te- 
niendo una claridad j  definiciân 
comparable con la de los objetos 
externes,
b) El sujeto la 'proyecta', ésto es, 
la ve ocupando un sitio particu­
lar en el espacio.
c) El sujeto la puede 'examiner* co
mo un cuadro real,
d) No cambia su posiciân con los mo
vimientos oculares, como lo ha- 
ria una posimagen," (67)
Considéré, sin embargo, que son imâ­
genes de memoria y no "eidéticas" ni'posimâgenes" las 
que fluyen y se entremezclan constantemente en nue£ 
tra mente con las imâgenes filmicas procédantes del 
film.
Dichas imâgenes de memoria nos apor- 
tan la informaciôn que en ese momento precisamos.
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para lo cual no es necesario que sean reproduccio- 
nes exactes (I. eidéticas) y totales, ya que se —  
pueden corresponder a sôlo una parte o un aspecto 
de los objetos que las originan.
Por otra parte, el estimulo que ha- 
ce revivir las imâgenes de memoria estâ a su vez - 
controlado por el estado emocional del receptor, lo 
que indudablemente va a contaminer dicha imàgen, - 
configurando una reproducciôn pertinente, aunque - 
pueda ester lejos de sus formas originales.
La segunda funciôn importante que la 
imaginaciôn desempena en el proceso de fruiciôn de 
un film es la de aventurar nuevas relaciones, es d£ 
cir, la de adelantarse, en cierta medida, al desa- 
rrollo de los acontecimientos.
Este fenômeno de anticipaciôn se —  
apoya en toda una serie de experiencias pasadas.
El sujeto receptor ante una determinada situaciôn 
tiende a dar un significado a los acontecimientos 
que se le muestran, siempre en funciôn de sus pro- 
pias experiencias, en las que encontrarâ rasgos se 
mejantes o comunes con la presents situaciôn.
El fenômeno de anticipaciôn estâ - 
en la base de todo tipo de participaciôn del espec 
tador cinematogrâfico.
Por consiguiente, para su buen fun
cionamiento,
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'.*• el film debe apelar a la ima­
ginaciôn del espectador para comply 
tar una presentaciôn necesariamente 
parcial del mundo." (68)
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EL RECEPTOR.
La figura del espectador cinematogrâ 
fico aparece con frecuencia esterotipada y difumina 
da dentro del entorno de una audiencia masiva. Es, 
sin duda, la victima mâs flagrante de los innumera- 
bles estudios que sobre el fenômeno cine existen. 
Cuando no se le ignora, se le despersonaliza, subyu 
ga, masifica e incluso, a veces, se le idiotiza su- 
poniéndole exento de cualquier tipo de identidad. 
Considéra, sin embargo, que esto no es asi y que ca 
da dla lo es menos.
El espectador no es un receptor pas£ 
vo que nada aporta al film, sino todo lo contrario ; 
ya desde un primer momento ofrece,como afirma Ame- 
dee Ayfre,
"... su complicidad sôrdida e inge- 
nua (...) que infaliblemente con—  
fiere de forma gratuite a los per­
sona jes la densidad que no tienen."
(69)
Pero la intervenciôn del espectador 
no se limita a esa complicidad, sino que es mucho - 
mâs amplia y compleja, haciendo una auténtica apor- 
taciôn creativa.
Considéra que el espectador cuando - 
acude a una sala de exhibiciôn es consciente de que
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asiste a un espectâculo que le va a divertir, 
o menos, que le va a emocionar o aburrir, pero nun 
ca tiene consciencia de que estâ llevando a cabo - 
un acto intelectual. No comparto, por ello, la t£ 
sis de Perkins, segûn la cual,
"El cine sôlo puede valer la pena - 
cuando slrve de test intelectual - 
(•••) (y que) el volumen de activ£
' dad intelectual que de modo paten­
te es necesario para comprender un 
film se ha convertido en norma pa­
ra valorar la calidad de éste,"
(70)
Creo que séria mâs correcte cambiar, 
en la afirmaciôn de Perkins, el término intelectual 
por emocional, ya que considéré que el valor de - 
una pelicula debemos medirlo por su capacidad de - 
desencadenar estados de emociôn en el espectador.
El intente de intelectualizar el c ±  
ne es sin duda loable, pero también es une de los 
escollos mâs peligrosos que éste tiene que superar 
para sobrevivir. Quiero, sin embargo, dejar claro 
que el hecho de que el cine sea un espectâculo no 
signifies por ello que no sea un acontecimiento - 
cultural.
El espectador ante un film, tiene - 
una determinada situaciôn animica, présenta cierta 
predisposiciôn a recibir el mensaje filmico, es de_
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cir, se encuentra en "estado receptivo", lo que no 
quiere decir pasivo e inerme, sino mâs bien select^ 
vo. Esta actitud es una caracteristica coraûn a los 
seres humanos, ya que éstos,
"... no son, de modo alguno, neutra­
les o pasivos hacia una informaciôn 
ingresante. Por el contrario, se—  
leccionan algunas partes de ella pa 
ra prestarles atenciôn a expenses - 
de otras, reconocilndolas y refutSn 
doles de manera sumamente compleja".
(71)
Al receptor cinematogrâfico es precl 
so contemplarlo desde dos perspectives:
a) Como ente individual.
b) Como ente colectivo*
Son dos aspectos de una misma activ£ 
dad y de un mismo soporte, es decir, la fruiciôn - 
del film por parte del receptor es materializada por 
un ente individual con personalidad propia que se - 
encuentra, circunstancialmente, integrado en una c o  
lectividad en "estado receptivo".
"... cada espectador, ai si ado en la - 
sombra, olvidândose de la presencia 
de sus vecinos, se encuentra aboca- 
do por completo hacia la pantalia."
(72)
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Las relaciones que se establecen en­
tre el receptor, como ente individual y el film, - 
son personales e intransferibles. Las sensaciones 
y sentimientos que éste le producen no las puede 
compartir, ni identificar con las de cualquier —  
otra persona que esté a su lado.
Perkins afirma que,
"El modo preciso en que cualquier - 
espectador participa en la accién 
de un film, los matices de su asen 
timiento con las acciones y aspira 
ciones de los personajes concrètes, 
estarâ necesariamente controlado - 
por su personalidad y experiencia."
(73)
Por ello, las reacciones emocionales 
individuales y su manifestacién externa pueden va­
rier sensiblemente de un receptor a otro. Es fre- 
cuente comprobar como un mismo acontecimiento provjo 
ca en nuestro companero de butaca una carcajada, - 
mientras que a nosotros apenas nos hace esbozar una 
sonrisa.
Ante la diversidad de posibles res- 
puestas individuales, es évidente que parezca impo­
sable llevar a cabo el control emocional del espec­
tador que propugno. Pero la respuesta que el rea­
lizador debe determiner no es la de un receptor in­
dividual concrete, sino la de un receptor colectivo.
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en el que las diferencias y matizaciones personales 
se diluyen en una actitud emocional genérica, posi­
tiva o negative, de aceptaciôn o rechazo ante los 
acontecimientos que en cada momento se le muestran.
No quiere decir esto que el receptor 
cinematogrâfico en cuanto ente colectivo, pierda su 
identidad individuel, ya que ésto equivaldrîa a - 
identificar audiencia colectiva con audiencia masi­
va.
El mito de la masificaciân del espe£ 
tador de cine estâ, afortunadamente, desapareciendo? 
el receptor es, cada vez, mâs selective. Un hecho - 
demostrable es la homogenizacién progresiva de las 
colectividades cinematogrâficas; ciertas pellculas, 
ciertas salas de exhibiciôn, e incluso, determina- 
das sesiones aglutinan sectores de audiencia que - 
comparten entre si una serie de aspectos sociocul- 
turales comunes. Esto facilita la conexiôn entre 
el realizador y el espectador.
No obstante, séria incorrecte igno­
rer la incidencia que tiene la "actitud* colectiva 
en el proceso de fruiciôn del receptor individual, 
ya que en tome a la proyecciôn de un film se créa 
una atmôsfera, en el interior de la sala de exhibi­
ciôn, que actûa como un factor mâs, positive o ne­
gative, sobre el espectador.
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Dicha atmôsfera es una consecuencia 
del grade de aceptaciôn que la audiencia otorga al 
film. Su influencia sobre el espectador individual 
es variable y estâ en funciôn de la mayor o mener 
integraciôn de éste en la colectividad perceptiva, 
pudiendo actuar de forma negative cuando no exis­
te una correcta conexiôn entre individuo y grupo.
Es évidente que esta influenciâ pue 
de afectar a la fruiciôn del film y alterar, por 
consiguiente, sus cualidades artisticas,
Existen otros muchos factores, tante 
internes como externes, que pueden modificar sensi­
blemente el nivel de aceptaciôn o rechazo de una - 
obra. El estado de ânimo del espectador, su pre—  
disposiciôn hacia ciertos temas, su grado de can- 
sancio, e incluso appectos aparentemente sin impor 
tancia, como la ubicaciôn en la sala, el tamano de 
la pantalla, la comodidad o incomodidad de la buta 
ca, la temperatura ambiente, etc., inciden de ma­
nera muy Clara en la fruiciôn filmica.
Mitry llega a afirmar que,
"... es évidente que la participaciôn 
es mâs viva, si no mâs activa, cuan 
do el espectador estâ mâs cerca de 
la pantalla. Hasta cierto limite, 
por supuesto, y a condiciôn de que 
la imagen afectando al mâximo el 
campo visual, no exceda a éste y - 
pueda ser captada en su marco." (74)
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Participaciôn del espectador.
Estâ fuera de lugar negar, en la ac 
tualidad, la participaciôn del espectador en la —  
fruiciôn filmica. Es évidente, que no es un raero 
receptor pasivo, sino que de algûn modo se incorp£ 
ra al proceso. La dificultad estriba en determiner 
qué tipo y grado de participaciôn tiene.
No se ha llevado a cabo, o àl menos 
yo no la conozco, ninguna investigaciôn séria y si£ 
temâtica sobre el comportamiento del espectador ci­
nematogrâf ico y las causas que provocan sus reaccio 
nés emocionales, Esto nos oblige a movernos en el 
âmbito de las conjeturas basadas en nuestra propia 
experiencia como realizador y habituai espectador 
de cine.
No pretendo ignorer los muchos tra- 
bajos que se han realizado sobre el tema* pero és­
tos no tienen mayor apoyo que ciertos experimentos 
hechos en psicologia sobre aspectos aislados del - 
comportamiento humane y cpyos resultados han sido 
extraidos de su contexte y nivel para integrarlos, 
mâs bien a la fuerza, en el terreno de la percep—  
ciôn filmica.
Considère, sin embargo, que la actua 
ciôn del espectador desborda toda conclus!ôn exper^ 
mental de que disponemos en este momento, ya que Ô£ 
tas corresponden a observaciones aisladas...de deter-
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minados experimentos sobre aspectos de la percepciôn 
y del comportamiento del receptorno filmico.
Los films necesitaq, sin duda alguna, 
de la participaciôn del espectador, ya que,
"... sin un compromise emocional por 
parte (...) (de éste) los films se- 
rian tediosamente esquem&ticos como 
una mesa redonda dirigida por un m£ 
derador." (75)
Pero este compromise no le obliga a 
perder, en ningûn momento, su propia identidad y a 
transformarse en "reflejo" del héroe.
No comparto ciertas posturas que de- 
fienden a ultranza la "identificaciôn" espectador- 
héroe siempre y cuando ésta supone,
"... una especie de renuncia a si 
mismo, aunque sea por el tiempo - 
del espectâculo, para identificar 
se con lo 'otro*". (76)
Mitry manifiesta que,
"De todos modos, no soy yo, en tanto 
que individuo, quien se identifies 
con el héroe; es un querer insatis 
fecho, un yo ideal el que reconozco 
en él (...). Todo ocurre como si el
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actor fuese nuestro *doble', la 
encarnaciôn de nuestro j o inten- 
cional." (77)
En una llnea semejante, Edgar Mo­
rin escribe.
"Estâ claro que el espectador me­
dio tiende a incorporerse y a in 
corporar en él a los personajes 
de la pantalla en funciôn de las 
semejanzas fisicas o morales que 
les encuentra." (78)
Este planteamiento nos llevaria a 
admitir que la audiencia estâ constituida por ug 
conjunto de receptores despersonalizados; sin em 
bargo, el espectador medio présenta una persona­
lidad hecha y astable que no necesita proyectar- 
se en ese héroe que supone Mitry es nuestro yo - 
ideal.
Tampoco se produce una "imitaciôn 
automâtica" como propugna G. Cohen-Séat, cuando 
defiende su tesis sobre el mimetismo cinematogrâ 
fico,
El espectador es siempre conscien 
te de su yo y nunca lo confunde con el del héroe, 
ni intenta imitarle, al menos, en el momento de - 
la proyecciôn.
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Antes de exponer cuales son mis cr£ 
terios sobre la participaciôn del espectador, creo 
conveniente citar los factores que a mi modo ' de - 
ver posibilitan y configuran las caracteristicas - 
de tal participaciôn.
a) La sensaciôn de realidad que nos 
proporciona la imagen filmica.
b) La verosimilitud de los aconteci 
mientos,
c) La predisposiciôn receptiva del 
espectador.
La imagen filmica nos présenta una 
serie de acontecimientos que pueden tener carâcter 
de re alidad, pero que, sin embai'go, no suceden —  
aqui y ahora, lo que les confiera cierto distan- 
ciamiento, por lo que no exigen del receptor una 
actitud similar a la que tendria que adoptar en - 
la realidad ante hechos semejantes.
La verosimilitud hace que creamos 
tanto en los personajes que sufren la acciôn como 
en ella misma.
Por ûltimo, nuestra predisposiciôn 
a integrarnos en el juego emocional que nos prop£ 
nen, permite la superaciôn de todas las barreras 
y distanciamientos, aunque sigamos siendo conscien 
tes de que estos acontecimientos suceden a otras 
personas y no a nosotros.
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Este estado de consciencia nos per­
mite incorporâmes voliintariamente,
"Tengo, en cierta medida, mâs liber- 
tad ante ello. Mi participaciôn - 
nunca es sino la manifestaciÔn de 
un acto voluntario, de una sumisiôn 
consentida." (79)
Considéré que en la fruiciôn film^ 
ca no se da esa "proyecciôn-identificaciôn" en el 
sentido de una sustituciôn de nuestro yo por el yo 
ideal encarnado en el héroe, sino que es una obser 
vaciôn afectiva en la que el espectador se inclina 
hacia un determinado personaje ; pero no porque se 
identifique flsica y moralmente con él, sino porque 
simpatiza con su causa, su proyecto o sus motiva—  
ciones.
Esta participaciôn afectiva se produ 




En ningûn momento puede el espectador 
identificarse totalmente con el personaje, llegar a 
sentir lo que éste siente* Existen varias razones 
que nos llevan a tal conclusiôni
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a) Las sensaciones que en cada momento padece el 
pgrsonaje no corresponden a las del espectador. 
Cuando el héroe tiene sensaciôn de hambre, o - 
frio, el receptor no la siente,
b) Los estados emocionales del personaje son dis- 
tintos e, incluso, pueden llegar a ser opues—  
tos a los del receptor,
c) El espectador dispone de una cantidad de infor 
maciôn, generalmente superior y si no, al menos 
diferente de la que el personaje tiene.
La diferencia entre la situaciôn del 
receptor y la del espectador es évidente, lo que - 
impide que se de una total identidad entre uno y - 
otro,
ün argumento que con frecuencia se 
ha esgrimido para demostrar tal identificaciôn es 
la posibilidad que el espectador tiens de adoptar 
el punto de vista del personaje, mediante la uti- 
lizaciôn de la câmara subjetiva; sin embargo, no 
es una justificaciôn suficiente, ya que lo mâs - 
que el espectador llega a compartir con el perso 
naje es la relaciôn que éste mantiene con lo que 
se nos muestra en la pantalla.
La participaciôn afectiva surge, 
no de la identificaciôn, sino de la diferencia - 
situacional de uno y otro. El espectador toma - 
partido a favor de uno y en contra de otro, se -
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solidaxiza con el débil, con el bien, con la justi- 
cia, etc., valores simples y elementales que subya- 
cen con distintos matices y gradaciones en todo re- 
lato filmico.
Debemos distinguir, por tanto, las 
diferentes situaciones emocionales por las que —  
atraviesan los personajes de un film y las del - 
espectador, que no se corresponden en ninguna oca 
si6n.
El receptor actûa como un polo de 
atraciôn -proyecciôn en el que confluyen los dis­
tintos estados emocionales de cada personaje y una 
cantidad de informaciôn, generalmente superior a - 
la que cada uno de ellos dispone, lo que de alguna 
manera desencadena el fenômeno de anticipaciôn que 
estâ en la base de su participaciôn afectiva. Las 
emociones que se generan en el espectador van a - 
ser proyectadas, a su vez, sobre las de los pers£ 
najes.
Cuando nuestro personaje, es de —  
cir, con el que mantenemos una relaciôn de "simpa- 
tla'* atraviesa un mal momento, por ejemplo, la muer 
te de la persona amada, es évidente que nunca 11e- 
garemos a identificarnos con su sufrimiento, por­
que la joven que ha f alléeido no estaba unida a - 
nosotros por ningûn lazo afectivo, e incluso, es - 
posible que ni siquiera la hayamos visto en panta­
lla. Sin embargo, para Ô1 supone un gran impacto, 
su situaciôn emocional es de gran intensidad.
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Las causas que han provocado tal 
estado sôlo le afectan a él, aunque es cierto - 
que nosotros padezcamos en ese momento cierta - 
angustia, incluso maiestar y desazôn; pero ésto 
no es debido a la muerte de la joven, sino al - 
sufrimiento que ello supone para nuestro persona 
je.
Jean Paul Sartre escribe que,
"... el sujeto emocionado y el —  
objeto emocionante se hall an uni^  
dos en una sintesis indisoluble 
(80)
gfectivamente, el receptor en su - 
actividad lleva a cabo una sintesis entre la pro- 
puesta emocional del film y los estados emociona­
les provocados en el espectador que hace posible 
la fruiciôn y el gozo, en toda su dimensiôn, de 
la obra filmica.
Esta actividad sintética es contro 
lada por una relaciôn de "simpatia" y no de iden­
tidad.
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CAPITÜLO V




- Nattiraleza del autor cinematogrâficc.
La creaciôn artistica»
- La creatividad en el cine.
- Imprcvisaciôn o eatudio.
- La "expresiôn" como elemento bâsico de la 
creaciôn cinematogrâfica.
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En esta ultima etapa de mi trabajo, 
me centraré en el estudio del autor de la obra fiJL 
mica y en su proceso creative,
El autor es el primer elemento de la 
cadena comunicativa cinematogrâfica y es quien éla­
bora la propuesta filmica que desencadena el proce­
so.
El hecho de abordarlo en ultimo lu- 
gar se debe, simplemente, a que considère necesario, 
para determiner la actividad del emiser, conocer de 
antemano la naturaleza, tante del soporte, como del 
receptor.
Es precise, para llevar a cabo la in 
vestigaciôn, diferenciar claramente entre lo que es 
el soporte y lo que es la actividad, es decir, en—  
tre el autor y su proceso creative, aunque esto apa 
rezca, en la realidad, como un ente ûnico fuertemen 
te fusionado,
Tal disociaci6n nos permits alcanzar 
un mayor grado de generalidad, tanto en el anâlisis 
como en las conclusiones.
En nuestra investigaciôn, el primer 
problems que se nos présenta es el de establecer — 
quien es el autor de un film.
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Mientras que la figura del receptor 
estâ perfectamente delimitada, la del autor presen 
ta una enorme controversia, debida a las propias - 
peculiaridades del proceso de elaboraciôn de un —  
film.
Hitry escribe,
preguntarse quién es el autor 
de un film équivale a suponer que 
todos los films se realizan de la 
misma manera, segûn reglas y mlto 
dos idénticos." (1)
Es évidente, sin embargo, que cada 
film présenta unas peculiaridades propias, ya que 
tanto el sistema de producciln como las "persona- 
lidades creat.ivas" que en 11 participan, son en 
cada caso, distintas y por tanto, su actuaciôn e 




El problems del autor surgi! con - 
fuerza a mediados de la década de los oincuenta, - 
desde las pâginas de "Cahiers du Cinéma". Pueron 
numerosos los articules firmados por figuras como 
Rohmer, Truffaut, Godard, etc., los que versaron - 
sobre este tema.
Los criticos de "Cahiers" reivind^ 
caron la validez del cine americano, al que se le 
consideraba un subproducto cultural en comparsei6n 
con el cine europeo y potenciaron, considerablemen 
te, la figura del realizador que aparecia sometida 
a la industria y al star -system americano.
El problems de la paternalidad del 
film se acentûa al ser éste obra de una colectivi- 
dad, ya que,
"... no puede ser total y exclusi- 
vamente la creacün de un solo —  
hombre." (2)
Se ha pretendido en algunas ocasi£ 
nés, otorgar la autoria del film a dicha colectivi- 
dad, pero es évidente que el conjunto de personas 
que intervienen en un film, actûan en funciôn de, 
y en torno a una "personalidad creadora dominante". 
Sus actividades estân orientadas, coordinada y con
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troladas por las decisiones que ésta ha tornado en 
las dos etapas, que yo considero fundamentales,en 
la realizacün de un film, es decir, en la elabo- 
raciôn del guiôn técnico y del material audiovi—  
suai.
Chiarini escribe,
"... las diverses aportaciones in 
dividuales se neutralizan por —  
obra del realizador, siendo él - 
quien créa (...) un film que no 
es ni interpretacün, ni fotogra- 
fia, ni mûsica, ni escenografia, 
sino ûnicamente film." (3)
Es importante esta apreciacün de 
Chiarini, ya que define la actuacién aglutinante y 
sintetizadora que el realizador tiene que llevar a 
cabo con las aportaciones dispersas y dispares de 
las distintas personalidades creativas que en el - 
film participan.
Hay que destacar, por otra parte, 
la importancia que tienen los sistemas de produccün 
en la determinacün de la autoria filmica.
El concepto de autor varia, sensi- 
blemente, del sistema americano (EEUU), al europeo. 
En este ûltimo, es el director quien, en la mayo- 
rla de los casos, se présenta como autor del pro­
duct o fllmico, ya que participa en todas las fa—
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ses de elaboraciôn del film, interviniendo, incluso, 
en la confecciôn del guiôn, llegando a ser el mâxi- 
mo responsable de la calidad artistica del film.
No se pueden aplicar los mismos cri 
terios al sistema americano, en el que la produc- 
ciôn, casi en cadena, obliga a una divisiôn del —  
trabajo j  a una alta especializaciôn de los miem- 
bros que componen la industria. Asi, hay una sé­
rié de actividades, como la realizaciôn del guiôn, 
del guiôn técnico o dâ-montaje, en las que el direc 
tor, generalmente, no participa, ya que se encar- 
gan de ello personas altamente especializadas en - 
dichos tràbajos, Por ello,en la industria america 
na, surgen otras figuras, como el productor, el - 
guionista, o la estrella que pueden reclamar, al - 
menos parcialmente, la "paternidad" del film.
Esto no quiere decir que el direc­
tor europeo posea una mayor capacidad creadora, o 
que no tenga también que supeditarse a las exigen 
cias de la industria, sino que el método de traba 
jo es diferente y mientras que en uno, la activi­
dad creadora del director se extiende a casi to—  
das las fases del proceso de elaboraciôn de un - 
film, (guiôn literario, guiôn técnico, rodaje, - 
montaje, sonorizaciôn, etc.) en el otro, debido a 
la divisiôn y especializaciôn del trabajo, el di­
rector sôlo actua en la creaciôn del material vi­
sual .
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Por ello, en la industria americana, 
no es correcto identificar siempre la figura del - 
realizador con la del autor del film, pues se dan 
casos frecuentes en los que la intervenciôn del pro 
ductor o del guionista ha sido mucho mâs significa- 
tiva que la del propio director.
• Una prueba flagrante, la tenemos en 
"Lo que el viento se llev6", una de las peliculas - 
mâs importantes de la historié del cine, y que es, 
sin duda, una obra de productor, ya que fue la per­
sonalidad de David 0. Selznick la que posibilitô 
tanto fisica como artisticamente, su existencia.
El productor es, desde una perspe_c 
tiva industrial, autor del producto fllmico que sa 
le de sus estudios; es quien proporciona y coordi 
na los medios necesarios para la realizaciôn del - 
film y por tanto, es a él a quien se debe su exis­
tencia fisica. El productor, sin embargo, no ha - 
hecho mâs que posibilitar su creaciôn,pero él no - 
ha creado nada, por lo que equipararlo con el au­
tor supondrla confundir creador con promotor.
No podemos ignorar la incidencia - 
que tienen los criterios econômicos en la creaciôn 
artistica, ya que en definitive,
"... no se hace un film para hacer 
un film: se monta un negocio".(4)
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Esto permits que los productores de 
los grandes estudios impongan las directrices econô 
micas de la empresa sobre la voluntad de guionistas 
y directores, que ven sensiblemente coartadas sus 
posibilidades creativas y pasan a ser simples eje- 
cutores, simples trab a j adores especializados, al ser 
vicio de la voluntad comercial del productor, que - 
es, en definitiva, si no el autor, si al menos el - 
dueno de la obra, ya que desgraciadamente, ésta,
pertenece al que paga y no —  
al que trabaja." (5)
Otra figura que en la industria ame_ 
ricana puede, en un determinado mornento, disputar - 
la autoria del film al realizador, es el guionista 
y mâs concretamente, el especialista en el "screen­
play" o guiôn técnico. El realizador recibe de é£ 
te todo tipo de indicaciones, tipo de piano, en—  
cuadre, movimiento de câmara, es decir, una descri£ 
ciôn compléta de la imagen, tal y como luego la ve 
remos en pantalla, con lo que su labor se reduce, 
ûnica y exclusivamente, a ejecutar en el platô lo 
que, sucesivamente, le ban especificado en el guiôn 
técnico.
En la industria americana, cada - 
miembro del equipo tiene carâcter de trabajador 
especializado en una actividad concrets de la ca­
dena de produceiôn cinematogrâf ica; esto dificulta 
aûn mâs, establecer quien es el autor de la obra -
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en su conjunto.
Existe una serie de criterios tan 
arbitrarios como contradictorios, que algunos aut_o 
res esgrimen para determiner quien es el autor de 
un f ilm.
Mitry, sobre este tema, llega a con- 
tradecirse a si mismo cuando en dos afirmaciones - 
sucesivas mantiene primero que,
el autor del film es quien - 
ha realizado el guiôn técnico."
(6)
T posteriormente que,
"... el autor del film es quien com 
pone la materia visual, la forma." 
(7)
No debemos caer en esta errônea di- 
cotomia, ya que aceptar la primera afirmaciôn équi­
vale a decir que un ^uiôn técnico es, en si, un —  
film; sin embargo, éste no existe.mâs que en el ce_ 
luloide. Por otra parte, es avidante, que para pa 
sar a imâgenes lo que hay escrito en un guiôn téc­
nico, aunque éste tenga todo tipo de indicaciones, 
se requiere no una simple técnica, sino un gran es 
fuerzo y una capacidad creativa considerable.
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Séria mâs apropiado afirmar que, 
el autor del film es quien élabora el guiôn técni 
co y la materia audiovisual; si estas dos funcio- 
nes no recayesen sobre una misma persona podriamos, 
en tal caso, bablar de autoria compartida.
Es dificil de todos modos, delimi­
ter quien es el autor de un film. La posture mâs 
generalizada, en la actualidad, es que la autoria 
del film corresponde al director, aunque como ya - 
hemos visto, existen personas que aân desempenando 
funciones muy dispares en su elaboraciôn, pueden - 
con cierto derecho, dispurarle la paternidad,
Considero que el problems de la - 
autoria de un film es, en definitiva, un problems 
de lucha entre distintas personalidades creativas. 
Es évidente que en el proceso colectivo de crea­
ciôn de un film existe una personalidad dominante, 
que contrôla y encauza la actividad creadora del - 
resto del equipo; el hecho de que ésta correspon­
ds a la figura del productor, guionista, director, 
etc., dependerâ de numerosos factorss y de los di£ 
tintos planteamientos que puedan adoptarse a la ho 
ra de realizar el film, por lo que es imposible S£ 
tablecer con precisiôn quien es el autor sin cono­
cer de forma pormenorizada la preparaciôn y la rea 
lizaciôn del mismo y valorar las aportaciones de - 
cada uno de los posibles sutores.
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De forma genérica, puede afirmarse, 
que el autor de un film es aquel cuya personalidad 
domina sobre el resto y es capaz de imponer su vo­
luntad creadora.
No es objetivo de este trabajo de- 
terminar quién es el autor de la obra filmica, por 
lo que considero suficiente con esbozar el proble­
ms, ya que nuestro interés debe centrarse en el pr£ 
ceso de elaboraciôn del film, en la actividad créa 
dora, independientemente de que el soporte de la - 
misma sea el director, el productor, el guionista 
o una personalidad colectiva.
En esta fase de nuestro trabajo, - 
nos vamos a encontrar con frecuencia la figura del 
creador, del autor de la obra filmica; en estos ca 
SOS siempre considerarÔ al direc tor-realizador, co_ 
m o el autor de la misma. La elecciôn es puramente 
funcional y obedece a la necesidad, por un lado, de 
generalizar los planteamientos teôricos y por otro, 
a que en un percentaje muy elevado de casos, la au­
toria corresponde al dire ct or-re alizador.
Naturaleza del autor cinematogr&fico.
La naturaleza del autor cinematogrâ 
fico viene determinada, en principle, por las carac 
teristicas del medio.
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La consideraciôn genérica del cine 
como arte, presupone la existencia del artiste- - 
creador, en el sentido raitico del término; esta 
idea, propia de la ideologia romântico burguesa, 
propugna la figura del artiste creador de derecho 
divino, detentador de un poder ûnico y original, 
que estâ por encima del resto de los mortalss,
El cine, sin embargo, nace de una 
gran industria y necesita de una vasta audiencia - 
para subsistir, lo que confiere al autor cinemat£ 
grâfico el carâcter de obrero o, quiza mejor,de 
artesano.
El autor de un film no puede permi^  
tirse el lujo de introducirse en su aureola de ar 
tista y desconectarse y olvidarse del pûblico al 
que va dirigida su obra.
El carâcter industrial del cine —  
configura un tipo de autor que se asemeja mâs al - 
arquitecto que al poeta, al pintor o al mûsico, en 
el que la inspiraciôn es mâs una consecuencia del 
estudio gr del trabajo continuado, que de la influen 
cia de las musas.
Mientras que el poeta elige su mo 
mento y espera a que llegue la inspiraciôn, el rea 
lizador tiene que adapterse a un programs de produ£ 
ciôn, a unos dias de rodaje y superar cualquier difi 
cultad, estado de ânimo, depresiôn o enfermedad y -
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crear su obra en mementos en los que, incluso, no 
existe un minime grado de inspiraciôn artistica.
La actividad del realizador va a 
ester controlada por la industria y, consecuente- 
mente, por el pûblico, o mejor dicho, por lo que 
los productores creen que éste desea, ya que acc£ 
der a una audiencia mayoritaria les supone la ob- 
tencién de grandes bénéficiés.
El autor cinematogrâfico présenta, 
como ente individuel, unas determinadas caracteris 
ticas, posee una personalidad propia, una sensibi- 
lidad artistica, una idéologie; es parte intégran­
te de un grupo social, estâ inmerso en un contexte 
socio-econômico y culturel que incide sobre él de 
forma évidente. Todo este cûmulo de aspectos que 
configuran la estructura del autor va a contrôler 
y dirigir su actividad creative.
Es évidente que aunque no sea cons
ciente de ello.
"El creador obedece en su trabajo 
a una pluralidad de sentimientos." 
(8)
T que en cierta medida estos se —  
van a plasmar, clara o difusamente, en la obra.
Podemos considerar, a grandes ra£
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gos, que el conjunto de actividades j  funciones que 
desarrolla el realizador de un film, tienen el carâc 
ter de creaciôn artistica.
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LA CREACION ARTISTICA.
La creaciôn artistica ha sido con- 
siderada, a lo largo de la historia, como una fun- 
ciôn especifica del espiritu y ha estado rodeada - 
de cierto misticismo religioso, lo que ha irapedido 
cualquier intente de aproximaciôn empirica.
Las primeras teorias clâsicas se - 
presentan desde una perspectiva metafisica con una 
orientaciôn claramente religiosa. PlatÔn conside­
raba que el verdadero artista, dominado por una lo 
cura divina, debia crear la belleza, ya que ésta - 
es la imagen del bien moral. Para él existe una - 
equiValencia directs entre Bien y Arte.
El pensamiento cristiano adaptô - 
esta posture subrayando los aspectos morales y teo 
lôgicos del arte. Asi, San Agustin incorpora aigu 
nos aspectos del pensamiento platônico a la filos£ 
fia cristiana, lo que hace que la influencia del - 
néoplatonisme se extienda, a través del pensamiento 
dominante en la época medieval, hasta el siglo XVIII 
y tenga una especial incidencia sobre el Renacimien 
to.
No obstante, hubo algunos timides 
intentes de aproximaciôn empirica a la creaciôn - 
artistica, como el del epicureismo, sobre todo con
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Lucrecio y posteriormente con Gassendi, que préten­
de armonizar el cristianismo con la moral epicûrea, 
Dichas tentativas fueron, sin embargo, anuladas por 
la fuerte corriente mistico-religiosa que imperaba 
en aquel momento.
Descartes defiende la preponderan- 
cia de la razôn y equipara la Verdad con la Belleza, 
ya que considéra que sôlo lo verdadero es bello.
Una contracorriente inspirada en 
Leibniz y en su teorla sobre la existencia de dos 
formas de conocimiento, uno intelectual y otro in 
tuitivo, surge como reacciôn al racionalismo car- 
tesiano. ^sta tendencia, encabezada por Vico y - 
Baumgartem, aplica el conocimiento intuitivo a la 
creaciôn artistica, dando mayor importancia a los 
aspectos sensoriales e imaginatives, ya que consi 
deran que la imaginaciôn se nutre de las sensacio 
nés personales del individus. La respuesta anti- 
cartesiana sirviô de impulse al movimiento românti 
co que surgiria en el siglo XIX.
David Hume, por otra parte, apoyân 
dose en el empirisme de Locke y en el idéalisme - 
de Berkeley, inicia una aproximaciôn a la estéti- 
ca mediante un intente de reducir los principles 
racionales a asociaciones de ideas. Esta visiôn 
asociacionista de Hume fue desarrollada por H. - 
Spencer y W.Wundt, que trasladô la teoria del âm 
bito puramente filosôfico al psicolôgico, en el -
- 459 -
que se pretende explicar los mecanismos de funciona- 
miento de la mente humana. Wundt consideraba la psi^  
cologia como una ciencia positiva, desligada de cual 
quier presupuesto filosôfico, que podia ser sometida 
a experimentaciôn* La incorporaciôn de la experimen 
taciôn al asociacionismo supuso el primer intente de 
elaborar una psicologla experimental cientificamente 
objetiva.
T. Munro mantiene, sin embargo, que 
ya en las primeras teorias sobre la creaciôn artis­
tica, en las que el artiste era invadido por una - 
inspiraciôn sobrenatural, por un poder exterior que 
no podia contrôler,
(existia) implicite una autén 
tica visiôn psicolôgica." (9)
El acto creative se aborda desde 
una postura puramente psicolôgica, cuando se ana- 
lizan los hechos artisticos desde un nivel humano, 
sin la aureola mistico-religiosa que los envuelve, 
bien sea desde una perspectiva racionalista, empi- 
rista o idéaliste.
Estas tendencies ban manifestado - 
su pre ponderanc i a dependiendo de la corriente cul­
turel que dominase en el momento, lo que ha hecho 
que se pasase de situaciones en las que se conside_ 
raba que eran procesos racionales los que prevale- 
cian en la creaciôn artistica, a otras en las que
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se creia que eran, ûnicamente, factores imaginati­
ves J  emocionales los que posibilitaban dicha créa 
ciôn.
La teorla marxiste rompe esta si­
tu ac iôn y ofrece nuevos elementos déterminantes - 
del hecho artlstico. Marx define la obra de arte 
como el resuitado de acciones externas a ella y en 
la que los factores socio-econômicos desempenan - 
una funciôn fundamental.
Hipôlito Taine en su Filosofia del 
Arte. (1882), considéra el arte como una funcion - 
natural del hombre y una manifestaciôn de la evo- 
luciôn espiritual de la sociedad. Para él la créa 




Taine, a diferencia de Marx, conc£ 
de mâs importancia al entomo, ya sea fisico, so­
cial 0 psicolôgico, y al momento en que se produce
la obra, ya que considéra que las corrientes cultu 
raies que en cierto momento dominan sobre un grupo 
social ejercen una mayor influencia que los aspec­
tos puramente econômicos.
Es évidente, sin embargo, que tan 
to el entorno, como el momento, e incluso, la raza, 
estân fuertemente determinadas por una serie de -
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circunstancias econômicas que no se deben ignorar.
La creaciôn artistica ha estado - 
oculta, no solamente tras un aura metaflsico-rel_i 
giosa, sino también tras las dotes de genialidad 
y originalidad del autor, lo que ha impedido duran 
te mucho tiempo una adecuada aproximaciôn a los - 
procesos mentales, tanto conscientes como incons­
cientes, que sre llevan a cabo en el acto creative.
Otro problems que ha estado vigen- 
te en la mayorla de las teorias psicolôgicas sobre 
la creaciôn artistica y que ha sufrido distintos 
vaivenes, dependiendo de las corrientes cultura—  
les dominantes, es la dificultad que existe para 
determiner si en el acto creativo los procesos que 
se dan son eminentemente racionales y, por lo tan 
to, sujetos a leyes générales o, por el contrario, 
obedece a impulses sensuales, imaginatives y emo­
cionales.
En las ûltimas decadas se ha pro- 
ducido una especial sensibilizaciôn hacia los pro 
blemas de la creaciôn artistica, lo que ha hecho 
que numerosos psicôlogos y sociôlogos se dediquen 
a su estudio.
Simultâneamente, se ha producido 
un proceso de desmitificaciôn de la personalidad 
del artlsta, considerado hasta ahora como "genio
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universal", lo que ha permitido una mejor aproxima­
ciôn al problema de la creatividad, demostrândose - 
que la originalidad y la genialidad son sôlo algu­
nos de los numerosos y variados factores que inter- 
vienen en el acto creativo.
Benedetto Croce apuntaba en su Estb- 
tica como ciencia de la expresiôn y lingülstica ge­
neral. Teorla e Historia de la estética, que,
"La consideraciôn del genio como - 
cosa aparté de la humanidad, ha - 
hecho derivar como caracteristica 
de la genialidad, la inconsciencia. 
(Sin embargo) la genialidad intui- 
- tiva o artistica, como toda forma 
de actividad humana es siempre —  
consciente." (10)
Manuela Romo Santos, en su estudio 
sobre la creatividad, af irma,
"... abandonada ya la teorla del 
'genio universal', se ha precisa- 
do la presencia de distintos com- 
ponentes de carâcter cognitive, - 
responsables de la producciôn créa 
tiva, pero que no ha sido tan Cla­
ra la identifieaciôn de los rasgos 
de personalidad." (11)
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El problema de la creatividad se ha 
abordado dentro de la psicologîa, desde rauy diver­
ses planteamientos. Los asociacionistas considéra 
ban que la creaciôn artlstica se basaba en un pro­
cess evolutive de asociaciôn de ideas, ya que,
"Negaban las facultades innatas de 
la mente (.*.), limitaban su con- 
tenido a ideas que se adquieren - 
mediante les sentidos, y se aso—  
cian mediante principios taies co 
me la semejanza, el contraste y - 
la contigüidad,” (12)
Asî, mediante la asociaciôn de los 
dates sensoriales con otras experiencias, ya sean 
agradables o desagradables, adquieren éstos una - 
cualidad emocional nueva que ellos llaman "tercia 
ria”.
Freud y su psicologia psicoanalî- 
tica considéra que la creatividad es originada per 
la lucha entre las fuerzas construetivas y destru£ 
tivas del inconsciente.
La psicologla de la Gestalt, que 
habia desarrollado sus teorîas sobre la percepciôn, 
aplica sus principios al proceso creative y,
”... (conciben) las experiencias 
artisticas o no en termines de - 
configuraciones vastas y comple»-- 
jas.” (13)
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La actividad creativa estâ, en gran 
parte soportada por el pensamiento productive consi 
derado éste como la capacidad de former,
"... un nuevo todo por la reorgani- 
zaciôn de la experiencia pasada, - 
de modo que ésta se adecua a las 
demandas del problema." (14)
Para los psicôlogos de la Escuela 
de Würzburg, el pensamiento no puede reducirse a - 
procesos sensoriales o "imâgenes mentales", sine - 
que,
"Se trata de un proceso mental que 
conduce a la soluciôn de un pro—  
blema; se halla dirigido a un - 
film; posee una tarea y es crea­
tive." (15)
Wundt rechaza la supuesta "creati­
vidad" del pensamiento que viene a sustituir la re 
producciôn de imâgenes sensoriales de los asocia­
cionistas.
El pensamiento productive nos per­
mits dar soluciôn a los nuevos problèmes que se —  
nos plantean, pero este no signifies que se esté 
llevando a cabo un acte creativo en el sentido —  
m&s vulgar del término.
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Séria, por consiguiente, mâs correc 
to hablar de pensamiento creador cuando nos refira- 
mos a actos creativos; sin embargo, parece ser que 
no existe una diferencia clai'a y determinants en­
tre ambos procesos, aunque el pensamiento creativo 
se produciria de una manera mâs évidente en la so- 
luciôn de problemas de carâcter abierto.
En este tipo de problemas, las dis- 
posiciones pertinentes no se encuentran en el reper 
torio del individus, lo que le impide aplicar un de 
terminado modelo ya establecido en el pasado, sino 
que tiens que reorganizar, buscar y hallar uno nue­
vo que le permita alcanzar la solucién.
La mayoria de los autores aceptan 
las investigaciones realizadas por Poincaré (1915) 
y Wallas (1926), coincidiendo en que las fases que 
se dan en el acto creativo son cuatro:
a) Preparacién.
b) Incubacién o maduracién.
c) Iluminacién.
d) Verificacién.
En Principios de Psicologia, (16) 
José Luis Pinillos considéra que en la primera eta 
pa, es decir, en la preparacién, la persona se su- 
merge en el problema. La segunda fase, la de incu 
bacién o maduracién, corre a cargo del inconscien­
te, supuesto investigador de las asociaciones im-
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previstas que apartan al creador de los caminos —  
usuales. Posteriorraente, se produce la inspiracién 
afortunada que se présenta al sujeto de pronto j en 
los momentos mâs inesperados, lo que corresponderia 
a la tercera fase, la iluminacién, y, por ultimo, - 
se realiza una verificacién deliberada y reflexiva 
de la "revelacién".
Algunos autores se hanapresurado en 
diferenciar la creacién cientifica de la artlstica; 
aunque parece ser que las fases que se dan en ambos 
casos son idénticas, la diferencia estribarla en - 
una mayor o menor influencia de algunos de los fac- 
tores que en ella intervienen. En el caso de la - 
creacién artlstica, es fundamental subrayar la im- 
portancia que tienen factures como la percepcién, 
la personalidad del artlsta y la imaginacién crea­
dor a.
En cuanto a la imaginacién es con 
veniente resenar la teorla de T. Ribot, defendida 
en su "Ensayo sobre la imaginacién creadora", pu- 
blicado en 1.900 y del que se hace eco James Hogg, 
en su Psicologla de las artes visuales,(1973)* En 
este estudio establece dos tipos de imaginacién, 
una simplemente reproductora, como la memoria y - 
otra creadora o constructora, como la que produce 
el arte y la ciencia.
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Para Philippe Malrieu, la imagina­
cién artlstica conlleva un esfuerzo personal cons­
tante y considéra que actûa en dos momentos,
ante todo en la informacién - 
de las primeras representaciones 
y después en la busca de hipéte- 
sis anâlogas." (17)
Gracias a la imaginacién, el artis­
te es capaz de crear nuevas realidades; pero ésta - 
esté directamente relacionada con la inteligencia.
El campo de la Psicologla es ampll- 
simo yenél se han realizado numerosos trabajos so­
bre los actos creativos de la mente humana, desde - 
muy diverses planteamientos y contemplando, unos el 
proceso en su totalidad, otros, sélo algunos de los 
factores que en él intervienen. El material es, por 
tanto, muy abundante y esté fuera de lugar intentar 
plasmar en este trabajo, aunque sélo fuera una mlni^  
ma parte de las invest igaciones realizadas. He pre_ 
tendido, ûnicamente esbozar la complejidad del fenô 
meno creativo y su evolucién histérica, lo que nos 
ayudaré a ubicar mejor el problema de la creativi­
dad en el cine.
Es évidents que la creacién artls­
tica no se puede reducir sélo a la realidad psico- 
légica del hombre y del arte, ya que en él inter—  
vienen numerosos elementos que estâi fuera del mar­
co de la psicologla.
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Existen ademâs, otras muchas postu­
res 7 pianteamientos sobre la creaciôn artlstica.
Si abandonamos el âmbito de la psicologla y nos in- 
troducimos en el de la estética abstracta, comproba 
mos que sus teorlas se centran en un intente de su£ 
tituir el tradicional aspecto "metaflsico-especula­
tive" por el "artlstico-técnico".
Marchân Fiz, en el prôlogo de Esté­
tica de la Informacién, afirma que,
"Bense se enfrenta al irracionalis- 
mo creativo o crltico. Aboga por 
una programacién consciente de la 
"emocién estética", por la "forma 
lizacién del método" en los proce, 
SOS creativos." (18)
Un dilema que siempre surge al es- 
tudiar la creatividad, es si ésta es innata o apren 
dida. Ambas posibilidades mantienen divididos a - 
los estudiosos del tema, ya que no se ha efectuado 
ninguna investigacién que pueda demostrarnos cual 
es la naturelsza de la creatividad.
A nivel popular, existe la convic- 
cién de que tanto la inteligencia como la creative 
dad son facultades innatas y no aprendidas. Kô’hler 
en una serie de expérimentes que llevé a cabo con 
monos, llegé a la conclusién de que la "perspica- 
cia" por éstos demostrada, podrîa venir deterrainada
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genéticamente. Otros experimentos demostraron, si 
no lo contrario, si al menos que el aprendizaje in 
fluye decisivamente. Pudie'ndose afirtnar, como lo 
hace Forgus que,
"... el pensamiento creador se de- 
sarrolla, cuando menos parcialmen 
te, en virtud de experiencias de 
aprendizaje aprovechables por el 
descubrimiento y la construccién 
de disposicién," (19)
La creatividad en el cine.
El proceso de elaboracién de un —  
film présenta una serie de caracteristicas rauy es- 
peclficas, que hacen que la creatividad cinemato- 
grâfica se encuentre més cerca del concepto de —  
"programacién consciente" de Bense, que del de —  
"catarsls creadora" de Freud.
En el cine, la creatividad es pre 
ciso contemplarla desde dos vertientes; una micro 
césmica que tenga en cuenta las propiedades espec^ 
ficas que configuran y delimitan las posibilidades 
expresivas y artisticas del medio y otra, macrocé^ 
mica, que considéré los factores externes que inc£ 
den y modifican los procesos creativos cinematogrâ 
ficos.
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Las peculiaridad.es de cada medio configu­
rai!, en cierta medida, los mensajes, principio éste 
que subyace en las teorlas de MacLuhan y que fue ya 
enunciado por Dorfles, cuando afirma que,
"... el signe no nace de un modo desen- 
carnado de la mente de un artista con - 
independencia de su realizaciôn material, 
sino que nace como hijo, en gran parte - 
de la tecnologla, de los medios emplea- 
dos." (20)
Las posibilidades expresivas del cine e£ 
tân configuradas, sin duda alguna, por las caracterls^ 
ticas tecnolégicas del mismo.
Considero que la creacién cinematografica 
es un acto intencional. Un proceso dinâmico e intu£ 
tivo que se compléta con el estudio racional, objets 
vo y consciente de los problemas de creacién.
La creacién fllmica nace de una primera - 
intuicién que va évolueionando, paralelamente, al - 
constante "hacerse" de la obra, para culminar con - 
la integracién de las aportaciones creativas del re_ 
ceptor.
La intuicién artlstica nos proporciona 
la fuerza creadora que desencadena el proceso, pero 
no es, en ningén momento.
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"... un desordenado fantasear: tiene en
sî un principio que le da unidad y sen­
tido, y este principio es el sentimiento." 
(21)
Se ha afirmado con frecuencia, que el pro 
ceso creativo pertenece, exclusivamente, a la intui­
cién y que esté fuera de la razén; sin embargo, en 
lo referente a la creacién cinematografica, considè­
re que se dan una serie de importantes funciones de 
anâlisis, valoraciôn y eleccion que se desarrollan 
a nivel consciente y de forma racional.
Henri Bergson afirma que la intuicién es,
"... un retorno consciente de la inteli­
gencia al instinto." (22)
La intuicién artlstica no es, por tanto, 
tan arbitraria e incontrôlable, ni tampoco la ûnica 
fuente de inspiracién, como se ha pretendido.
Tengo la convincién de que gran parte - 
de la resolucién de los problemas de creacién cine_ 
matogréfica se dan a nivel consciente y son una con 
seeueneia del estudio y la busqueda escrupulosa de 
soluciones adecuadas.
No pretendo negar por ello el papel que 
deserapena el subconsciente; no cabe duda, sin erabar 
go, que las soluciones subitas que éste nos propor­
ciona, sufren un examen racional y se aceptan o re-
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chazan de forma consciente. No se debe nunca apro- 
bar una idea sin antes reflexionar sobre su validez.
Es cierto, no obstante, que en ocasiones, 
tenemos la sensacién de que todo se produce fuera de 
nuestro control, que no somos conscientes de los pe­
sos que hemos seguido para alcanzar taies soluciones. 
Esto es lo que vengo a llamar la falacia del "false 
inconsciente", que se produce cuando tenemos asiraila 
do el lenguaje cineraatogrâfico en tel grado que los 
procesos se desarrollan a gran velocidad, siendo in­
cap ace s de captar las etapas de busqueda, anâlisis, 
valoracién y eleccién que nos han 1levado a dichas 
soluciones.
La creacién cinematogrâfica es una crea­
ciôn programada, dirigida a cumplir unos objetivos 
de forma inmediata.
Alain Resnais manifestaba en una rueda 
de prensa que,
"El film no existe si no es en funcién 
de una reaccién por parte del publico."
(23)
Coraparto esta opinién, y creo que el ob- 
jetivo fundamental del film es, sin duda, el espec- 
tador y su reaccién emocional.
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El film como propuesta y como estimulo - 
debe provocar una reaccién en el pûblico, ya sea —  
agradable o desagradable, de aprobacién o rechazo; 
tiene, en definitive, que arrastrar al espectador e 
integrarlo en el flujo emocional del film.
Edgar Morin define al film como,
"Un sistema que tiende a integrar el flu- 
jo del film en el flujo psiquico del es­
pectador." (24)
La intuicién artlstica es controlada por 
la intencionalidad del autor que tiene que, mâs que 
expresar, imprimir unos sentimientos, unos estados 
emocionales en el receptor. Considero que la inten 
sidad y variedad de estos sentimientos constituyen 
el valor artlstico de la obra, aunque Henri Bergson 
afirma que,
"... el mérito de una obra de arte no se 
mide tanto por la potencia con que el - 
sentimiento sugerido se apodera de noso 
tros como por la riqueza de este senti­
miento mismo; en otros tlrminos; al la 
do de los grades de intensidad distin—
guiremos instintivamente grados de pro- 
fundidad o elevacién." (25)
les es, por
La consecucién de los objetivos emociona 
’ tanto, la finalidad que guia y contrôla
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toda la actividad creadora del realizador. Este - 
tiene que articular los elementos expresivos del - 
lenguaje cinematografico y hacerlos incidir sobre 
la estructura emocional del receptor, de forma que 
se alcancen los estados y niveles previstos.
El film no se dirige a los érganos sen­
soriales, sino a la estructura emocional e intelec, 
tual del receptor, por lo que el realizador debe -
conocer cuales son los mecanismos que rigen el fun-
cionamiento de la mente humana,
Fritz Lang afirma que,
"Un director deberla ser una especie de 
psicoanalista. Debe ser capaz de meter 
se bajo la piel de las personas, saber
lo que les hace actuar," (26)
Efectivamente, el realizador para alcan­
zar sus objetivos tiene que saber de antemano cuales 
son las posibles reacciones que el receptor puede - 
tener ante determinados estiraulos, teniendo en cuen­
ta que algunos aspectos del estimulo no son percibi 
dos a nivel consciente, sino inconsciente;lo que no 
impide que influyan, positiva o negativamente, sobre 
el ëstado emocional que se pretende conseguir.
Esto hace que el realizador se preocupe 
de crear "estimulos controlados" que provoquen en -
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el espectador "reacciones emocionales controladas" o 
mâs o menos previsibles. Adraito, sin réservas, que 
en la creacién cinematogrâfica subyace cierta ten—  
dencia conductista que en otras artes no es tan ev£ 
dente.
El realizador, no obstante, no puede mâs 
que imponer las lineas générales por las que ha de 
discurrir el comportamiento emocional del especta­
dor; es obvio, que dependiendo de las caracteristi 
cas personales de cada individuo, su respuesta se 
ajustarâ, en mayor o menor medida, a esas directrj. 
ces.
En el proceso de fruiciôh de un film, - 
el receptor experiments distintos estados emociona 
les, unos mâs intenses que otros. No es posible - 
hasta el momento, cuantificar con precisién su in­
tensidad; pero si es fâcil constater que existen - 
diferencias entre ellos.
Se ha llegado a afirmar que es posible 
determinar que unos estados emocionales son dos, - 
très o cuatro veces mâs intenses que otros, lo cual 
séria una forma tan arbitraria como cualquier otra 
de calculer la intensidad de los raisraos.
El realizador créa sus estimulos en fun 
cién de un câlculo referencial de intensidades; es 
decir, en la cadena narrative del film existen una
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serie de puntos en los que el receptor tiene que al­
canzar un determinado grade de excitabilidad emocio­
nal . Aunque no podamos cuantificar con precisién - 
su intensidad, si es factible valorarla comparative 
mente.
En este câlculo comparative, se tiene —  
como referencia los puntos en 16s que no se da una 
reaccién emocional destacable, manteniéndose un ni­
vel medio de excitabilidad, y los puntos de mâxima 
intensidad del film.
Esta es, sin duda, una valoracién apro- 
ximadai poco précisa y merâmente orientativa que - 
permite al realizador conocer en quâ momentos debe 
mantener, aumentar o disminuir la tensién emocional 
y la relacién en que debe hacerlo.
Pero para producIr cualquier variacién 
emocional, no es suficiente con enviar nuevos es­
timulos, sino que éstos han de ser los adecuados.
No basta con mostrar la huida para alcan 
zar cierto nivel emocional, sino que es precise mo£ 
trarla de una determinada manera; es decir, no es - 
solamente enviar una informacién al espectador, sino 
la forma en que se le envia lo que posibilita las - 
variaciones emocionales.
Pero iexisten reglas o leyes fijas que
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nos permitan, mediante su aplicacién, alcanzar los 
objetivos previstos?.
Roland Barthes escribe ,
"... nadie puede combiner (producir) un 
relate, sin referirse a un sistema im­
plicite de unidades j  reglas." (27)
Acepto, sélo en parte, la afirraacién del 
teérico francés, ya que séria mâs aconsejable hablar 
de principios que de reglas o leyes, por el carâcter 
rigide y obligatorio que éstos términos comportan.
No creo que en el cine se deban estable- 
cer leyes, ni elaborar modèles o prefijar esquemas 
para la resolucién de problemas artisticos, ya que 
êsto reduciria a un mecanicismo siraplista toda —  
creacién cinematogrâfica.
Considero que el proceso creativo no es- 
tâ regido por leyes, sino por convencionalismos corn 
partidos y por una aœptacién consciente del juego - 
emocional en que van a integrarse ambas partes.
El realizador dispone, ûnicamente, de un 
conjunto infinito de convencionalismos que subyacen 
no sélo en el lenguaje cinematogrâfico, sino en —  
nuestra propia existencia como humanos. Tiene que 
moverse, por tanto, dentro de ese âmbito de conven
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clones, pero su labor no debe reducirse a elegir —  
ma u otra y a construir su obra mediante la perfec­
ts articulaciôn de las mismas, sino que tiene que 
reconfigurarlas, es decir, darlas una nueva dimen- 
si6n, liberarlas de si mismas sin que por ello —  
pierdan su carâcter,
El proceso creativo se convierte, en —  
cierta medida en una constante busqueda de soluci_o 
nes correctes; sin embargo, si no existen réglas - 
ni leyes, icomo determinar cuando una soluciân es 
correcta o incorrecta?. Evidentemente, tenemos - 
que movernos dentro de la presuncion y la conjetu 
ra, y considerar vâlida una soluciôn cuando sea - 
ésta la que nos permita alcanzar, de la me jor mane_ 
ra posible, los objetivos previstos.
Considero, sin embargo, que no hay solu 
clones buenas y soluciones malas, sino que unas - 
son mejor o peor que otras, en funcién de los ob- 
jetivos.
Comparto, por consiguiente, la postura 
de Paul Souriau, que sostiene que,
"... toda cosa es perfects en su género 
si es conforme a su fin." (28)
Debemos, por tanto, aceptar une solucién 
como vâlida cuando estemos convencidos de que es la
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ûnica que nos va a permitir alcanzar, plenaraente, - 
nuestros propésitos.
Improvisacién o estudio»
La creencia de que la inspiracién surge 
cuando menos se la espera ha llevado, con frecuen­
cia, a fusionar arbitrariamente improviséeién con 
inspiracién.
Segûn mi criterio, la creacién cinemat£ 
grâfica es mâs una consecuencia del estudio que de 
la improvisacién. La aparicién instantânea de solu 
clones es el resultado del anâlisis previo de las - 
caracteristicas del problema.
Hay quien piensa que la improvisacién es 
la manifestacién externa de la inspiracién. Es fâ­
cil, por ello, encontrar eternos defensores de la - 
improvisacién como rasgo definltorio de la creacién 
artlstica. En cine, sin embargo, nunca se da la - 
improvisacién total, es, en realidad, una falsa im 
provisacién, ya que se reduce a modificar, en cier 
to grado, las soluciones adoptadas en el estudio - 
previo; es por tanto, una improvisacién muy limi- 
tada que séria mâs correcte considerarla como una 
decisién de ûltima hora que como una improvisacién 
en su sentido genérico.
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He extraido una serie de manifestaciones 
de Jean-Luc Godard, punto de mira de los defensores 
de esta corriente, que nos servirân de referencia - 
para calibrar este tipo de improvisacién.
El polémico director francés afirma que,
"Improviso, sin duda, pero con un mate­
rial que viene dado anteriormente."
"... sélo se descubren las cosas que se 
han pensado durante largo tiempo."
"... hay que mantener una visién de con- 
junto; se puede modificar alguna parte, 
pero una vezque se ha empezado a rodar, 
hay que reducir los cambios lo minimo; 
de lo contrario, es catastréfico." (29)
E s t a s  a f i r m a c i o n e s  s o n ,  s i n  d u d a  a l g u n a ,  
m uy s i g n i f i c a t i v a s , y a  q u e  n o s  d a n  u n a  v i s i é n  muy 
C l a r a  d e  l o  l i m i t a d o  q u e  e s  l a  i m p r o v i s a c i é n  c in e m a  
t o g r â f i c a .
El estudio previo y el trabajo sistemâ- 
tico son dos requisites imprescindibles para la —  
creacién fllmica. El realizador no se puede permj^  
tir el lujo de llegar al lugar del rodaje e impro- 
visar soluciones sobre problemas que no haya ante­
riormente egtudiado.
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Alfred Hichcock manifiesta,
"Siempre me he vanagloriado de no leer - 
nunca el guién mientraë ruedo una pelx- 
cula. Me sé completamente de memoria el 
film. Siempre he tenido miedo a iraproyi 
sar en el platé, porque en ese momento, 
aunque hay tiempo para tener nuevas ideas 
no lo hay para examinar la calidad de - 
éstas ideas." (30)
Fritz Lang afirma,
"He acahado la pelîcula cuando he acaba- 
do con el trabajo en mi mesa." (31)
Creo que estas manifestaciones de dos —  
grandes maestros del cine, son lo suficientemente - 
elocuentes como para darnos cuenta de la importan- 
cia que tiene, en la creacién cinematogrâfica, el - 
estudio previo.
No signifies ésto que las soluciones a 
las que se llega, en es a fase sean extremadamente 
rigidas e inamovibles, sino todo lo contrario; han 
de ser flexibles, que puedan ser modifieadas si en 
un determinado momento lo exigen las circunstancias.
Pienso, no obstante, que el estudio —  
exhaustivo del proyecto permite improviser con -
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mayor garantis de éxito.-
Una peculiaridad de la creaciôn cinemato­
grâf ica es su enorme dependencia e interrelaciôn con 
la técnica,
El autor debe ser a la vez, artista y - 
técnico, ya que ésto le permite conocer las posibi­
lidades y las limitaciones del medio y saber lo que 
es posible conseguir y c6mo hacerlo. En el cine no 
se puede ser un gran artista y un mal técnico, como 
propugna Croce, o al menos no conviens, ya que cual 
quier problema artlstico tiene que pasar por solu­
ciones técnicas y ésta,
"... es mudable y contingente, sujets 
al progreso de los medios y a la evo- 
luciôn del gusto." (52D
Las caracterlsticas técnicas del medio 
dirigen y orientan la imaginacién creadora del rea 
lizador en las etapas previas al rodaje y contro—  
lan de forma implacable la creacién en las fases - 
sucesivas.
Es importante tener en cuenta la inevi­
table relacién entre el autor y la técnica, y lo - 
que ésto conlleva de despliegue de medios técnicos 
y humanos. Todo ello configura y détermina las po 
sibELidades del medio y el carâcter de la creativi­
dad cinematogrâfica.
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Otro factor déterminante, aunque se le - 
considéré externe a la creatividad raisma, es el im­
portante soporte econômico que necesita la creacién 
cinematogrâfica. La fuerza creadora del autor tie­
ne que pasar a través de los estrechos y complejos 
conductos de la industria y superar multitud de d£ 
ficultades que de una manera u otra afectan a la - 
creacién artlstica.
El realizador se enfrenta a un amplio - 
abanico de dificultades, algunas de ellas escapan 
a su control, ya que no dependen directamente de - 
él; sin embargo, ésto no es ébice para que siga sien 
do responsable absolute del resultado final.
La "expresién" como elements bâsico de la creacién 
cinematogrâfica.
El realizador tiene que alcanzar unos - 
objetivos informativos y emocionales para lo cual 
dispone de un amplio répertorie de elementos y de 
una serie de recursos técnicos y artisticos.
Considero que la materia prima del cine, 
el elemento bâsico del lenguaje cinematogrâfico, no 
es el montaje, ni el guién, ni la realidad, como - 
desde las teorlas clâsicas se propugna, sino la 
"expresién".
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La "expresién" en su acepciôn mâs cono- 
cida, es la manifestacién externa de unos estados 
psiquicos, de unos sentimientos; sin embargo, no - 
puede negarse la capacidad expresiva de elementos 
inaniraados u objetos que no tienen una estructura 
psiquica interna.
El realizador construye su propuesta - 
fllmica, (nexo de unién entre la mente del autor y 
la del receptor) mediante imâgenes portadoras de - 
'bxpresién". En ellas, todo elemento animado o ina 
nimado conlleva una "expresién" potencial que se - 
cristaliza con la aceptacién del receptor.
El reconocimiento de la "expresién" se 
debe, segûn los gestaltistas, a la experiencia del 
receptor. No es, por lo tanto, un proceso innato, 
sino aprendido el que subyace en esta actividad.
Los asociacionistas coinciden en acep­
tar el carâcter aprendido, aunque no descartan la 
posibilidad de que sea instintivo.
En cuanto a la relacién entre la manife£ 
tacién externa y el estado psiquico interno. Darwin,
"No vela ningun parentesco intrlnseco en 
tre una configuracién particular de la 
conducts muscular y correspondiente e£ 
tado de ânimo." (34)
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Lo que esté en oposiciôn con el prin­
cipio del isomorfismo de los teôricos de la Gestalt, 
quienes consideran que,
"... los procesos que tienen lugar en 
diferentes medios pueden ser pese a 
ello similares en su organizaciôn es 
tructural. Aplicando al cuerpo y a 
* la mente esto, significa que si las 
fuerzas que determinan la conducts 
corporal son estructuralmente simi­
lares a las que caracterizan los co 
rrespondientes estados mentales, es 
incomprensible que podamos leer di­
rectamente, en el aspecto y la con­
ducts de una persona su significado 
psiquico." (55)
La configuracién del rostro, la ten­
sién de las manos, el ritmo de la accim, etc., cons_ 
tituyen la "expresién" externa del estado psiquico 
del individuo. El observador, a través de su expe­
riencia ha aprendido a extraer de esos rasgos una 
informacién bâsica sobre su personalidad y el carâc 
ter de su estado animico.
La "expresién", en el cine, se abas- 
tece de los convencionalismos, mâé o menos acepta- 
dos y compartidos por el autor y el receptor. Los 
datos que se desprenden de ésta son una consecuen­
cia del aprendizaje y en algunos casos estéa basados
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en vulgares conductas esterotipadas. Es frecuente 
ver al protagonista apagar, violentamente, su ci- 
garrillo para expresar su ira o pasear nervioso de 
un lugar a otro para demostrar la angustia de la - 
espera.
Es necesario contar, por consiguien 
te, con la colaboracién y aceptacién del especta­
dor, ya que éstos no son mâs que convencionalis­
mos y nunca se ha comprobado empiricamente, que 
la manifestacién externa de la ira sea apagar vi£ 
lentamente un cigarrillo o pasear nervioso sea —  
siempre la expresién de un estado de angustia. El 
receptor, sin embargo, se af erra a estos convenci_o 
nalismos y se deja arrastrar por ellos.
Considero que todos los elementos y 
objetos animados o inanimados que intervienen en 
un film, son, o pueden ser, portadores de "expre­
sién", ya sea,
a) por s£ mismos.
b) por transferencia.
c) por relacién.
d) por tratamiento fllmico.
Los elementos que tienen "expresién" 
en si mismos, son los que pueden manifester, ext£ 
riorraente su estado de ânimo, sus sentimientos.
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para lo cual han de ser elementos vives con estruc 
tura psiquica interna,
Los personajes de un film no nos —  
muestran sus vidas, sino que expresan sus senti—  
mientos a través de unas determinadas acciones, 
Cualquier movimiento, cualquier gesto, por imper­
ceptible que parezca, transmite una informacién - 
y produce una sensacién en el espectador.
La câmara no puede penetrar en el 
interior del personaje como lo hace la pluma del 
escritor, quien, con facilidad, describe el esta 
do animico, las sensaciones, los pensamientos in 
ternos del protagonista, etc. La câmara sélo ca£ 
ta la manifestacién externa de éstos y tiene que 
recrearlos e imprimirlos en la sensibilidad del 
espectador.
Los objetos inanimados son también 
portadores de "expresién", un paisaje, una mûsica, 
un determinado color, la ambientaçién, el vestua- 
rio, etc. constituyen fuentes de expresién que 
transmiten al espectador una informacién, ya sea 
directa o indirectamente,
En cuanto a la capacidad de "expr£ 
sién" de los objetos inanimados, existen dos po_s 
turas opuestas; la que mantienen los asociacio­
nistas, para qui e ne s la "expresiéif de estos obje_ 
tos no es mâs que una asociaciôn de la imaginacién
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del observador, ya que consideran que ho hay rau- 
sica o paisaje triste o alegre en sd mismos^ sine 
en la sensibilidad del receptor, mientras que los 
gestaltistas opinan, por el contrario, que la —  
"expresidn" estâ en ellos, ya que los objetos tie 
nen una determinada configuraciôn que puede ser - 
similar a las que presentan los objetos animados 
en la manifestaciôn externa de sus estados p&iqui
COS .
Sea corao fuere, es indudable que los 
objetos inanimados son portadores de "expresiôn"
En la creaciôn cineraatogrâfica —  
existen dos posibilidades mas de crear o poten- 
ciar la "expresién" de cualquier elemento, bien 
sea mediante la "relaciôn dirigida" o el trata- 
miento fllmièo. -
Los objetos aparecen en el film - 
interrelacionados unos con otros; esta relaciôn 
ha sido buscada y establecida por el realizador, 
quien pretende conseguir del objeto un détermina 
do valor expresivo que en si misrao no tiene.
El trataxniento filmico, es decir, 
el tipo de encuadre, angulaciôn, montaje, la - 
forma, en definitiva, de captar los objetos, le 
confiere un valor expresivo adicional. En rea- 
lidad, en el film, el dramatismo depends mâs de
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la forma en que se muestran los objetos que en - 
ellos mismos.
Existen distintos grados de "expre- 
siôn"i todo acto u objeto que aparece en panta- 
11a, comporta cierto grado de expresiôn, aunque 
a veces no sea conscienteraentè percibida.
El realizador se sirve de estas po 
sibilidades de crear "expresiôn”, para imprimir 
en el receptor, mediante los mecanismos de inci- 
dencia que le proporciona el lenguaje cinemato- 
grâfico, los estados y nivelas emocionales desea 
dos.
La "bxpresiôn" cinematogrâf ica se 
basa en très puntos.
a) Los aspectos formales de la - 
"expresiôn" extraidos, general 
mente, de conductas mâs o menos 
esterotipadas.
b) El tratamiento filmico.
c) Las aportaciones del receptor, 
es decir, las transferencias ex 
presivas que su imaginaciôn ha- 
ce sobre los objetos que se le 
mue stran.
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El realizador construye con una sé­
rié de rasgos bâsicos, a veces muy sûtiles, la ma 
nifestaciôn externa de los estados psiquicos de - 
sus personajes. El espectador captarâ de forma - 
inmediata estos sentimientos, pero no sus aspec­
tos formales.
La imaginaciôn del receptor estâ - 
constantemente haciendo transferencias expresivas 
sobre los objetos que se le muestran, llegândose 
a producir en ocasiones, el fenôraeno de percepciôn 
”fisonômica" segûn el cual, se percibe antes el - 
estado psîquico que sus aspectos formales.
En la propuesta filmica, la informa 
ciôn que recibe el receptor es, en gran parte, a 
través de la "expresiân" y ésta puede ser clara y 
évidente, proporcionada por aspectos cuyo signifi 
cado es de fâcil comprensiôn, como la forma de an 
dar, el tono de voz, un determinado gesto del ro_s 
tro, etc., o, por el contrario, es una informaciôn 
deducida de una serie de rasgos que aunque no cla- 
rame nte significatives, configuran, sin embargo, - 
el carâcter y la personalidad del personaje.
El realizador no debe limitarse a - 
mostrar una serie de acontecimientos, sino que - 
tiene que transraitir al espectador los sentimien 
tes de sus personajes, para lo cual debe elegir, 
correctamente, los aspectos formales de la "expre 
si6n" y darles el tratamiento filmico adecuado.
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La actividad creative del realizador 
estâ controlada por la relaciôn que se va a es- 
tablecer con el recptor, a través del film.
Es una relaciôn dominante, mâs emoti- 
va que informative, que créa un compromise que 
se constituye en el principio rector de la crea­
ciôn cinematogrâfica.
Aunque el proceso de la elaboraciôn 
fisica de la propuesta filmica se desarrolla en 
un espacio y un tiempo distintos a los que van 
a enmsœcar la fruiciôn de la obra, se mantiene 
siempre présente la relaciôn autor-emisor.
El realizador no necesita captar la 
realidad, ni siquiera représenter acontecimientos 
veroslmiles, tiene que montar un espectâculo.
En su propuesta tiene que arrastrar - 
al espectador, dirigir su atenciôn a los puntos y 
momentos que desee, distraerle o concentrarle, - 
aburrirle o ekocionarle.
Considéré que el nivel de anâlisis en 
el que he desarrollado mi investigaciôn es el ade 
cuado para establecer los principios bâsicos de - 
una teorla de la Realizaciôn cinematogrâfica.
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Eata perspectiva general ha permitido 
estudiar la din&nica del proceso cinematogrâfico 
y captar la naturaleza de sus elementos constitu 
tivos.
En sucesivos niveles de anâlisis, nos 
iriamos aproximando de forma progresiva a aspec­
tos mâs concretos del proceso. En un nivel inme 
diato se abordarla cuales son los recursos técn^ 
cos y artisticos del realizador, estructuras narra 
tivas, los mecanismos de incidencia de que éste - 
dispone, anâlisis, valoraciôn y elecciôn de los - 
objetivos informativos y emocionales, la bûsqueda 
de las soluciones adecuadas, para en posteriores 
niveles de anâlisis descender a problemas de pues 
ta en escena, montaje, composiciôn, etc. que po 
sibilitan la elaboraciôn de la propuesta filmica.
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Como consecuencla de este trabajo de 
investigaciôn, se pueden extraer una serie de con 
clusiones finales:
- Para Ilevar a cabo cualquier estudio sobre el - 
fenômeno cine, es necesario tener en cuenta el 
marco en el que se produce. Este marco es el - 
resultado de la interacciôn de los aspectos co- 
municativos, socioculturales, industriales y - 
artisticos del propio fenômeno.
- S6lo se puede llegar a determinar la naturaleza 
de los elementos de la comunicaciôn filmica des- 
de una perspectiva de anâlisis global en la que 
se oontemplen las relaciones e interrelaciones - 
que constituyen el fenômeno.
- La esencia del fenômeno cine no reside en los - 
elementos que lo constituyen, sino en el proce­
so en si.
- La naturaleza de los elementos que intervienen 
en la comunicaciôn cinematogrâfica estâ en fun 
ciôn de un proceso y no deben considerarseles 
como entes aislados. Cualquier anâlisis que los
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desvincule de su contexte y su fin, s6lo lleva 
râ a conclusiones parciales y distorsionadas; 
como sucede con los estudios semiôticos, en los 
que nunca se contempla el proceso en su propia 
dinêmica.
El cine nos propone una realidad filmica ficti- 
cia, que nada tiene que ver con la realidad que 
nos rodea. El error estâ en creer en las imâ- 
genes del cine como en realidades cuando no - 
son mâs que simples abstracciones.
El film es el punto de conexiôn entre la mente 
del autor y la del receptor. Debe considerar- 
sele, no como una finalidad, sino como una pro 
puesta que el espectador debe aceptar y comple 
tar.
El film no se dirige a los ôrganos sensoriales, 
sino a la estructura emocional e intelectual del 
espectador y no s6lo transmite una informaciôn, 
sino una energla potencial que cristaliza en el 
receptor en forma de correlate emocional.
El film no es una suma de partes y procesos, - 
sino que es una totalidad orgânica.
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El film como ente audiovisual, no es la suma de 
imagen j  sonido, sino el resultado de su simul- 
taneidad e interacciôn.
En el cine no se puede deslindar forma y conte 
nido; existe entre ellos una funcionalidad re 
clproca.
Es precise liberarnos de la concepciôn newtonia 
na del espacio y el tiempo en la que éstos apa­
recen como receptores anteriores y vacios, e in 
dependientes de la materia que contienen.
El cine ha superado los limites clâsicos del - 
espacio y el tiempo, relativisa cualquier dimen 
siôn y se constituye en la mente del espectador, 
como un continuo dinâmico indisoluble.
El film es un ente dinâmico que estâ en un conn 
tante hacerse, en un constante finir.
Es preciso abandonar la concepciôn clâsica de - 
la dinâmica, en la que se le considéra como una 
consecuencia del movimiento y se niega el carâc 
ter dinâmico a cualquier objeto que no tenga ca 
pacidad locomotora. La dinâmica no es ûnicamen 
te, una consecuencia del movimiento, sino que 
existen otros factores que la producen.
Una imagen en la que no exista el movimiento, 
puede tener un carâcter dinâmico debido a la -
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distribuciôn de sus elementos (volûraenes, colo­
res, luz y sombra), a la tensiôn que generan las 
distintas fuerzas, al equilibrio, a la distorsiôn, 
etc.
No se debe estudiar el espacio, el tiempo y el - 
movimiento de forma aislada, como vienen hacién- 
dolo las teorias clâsicas, ya que en el film, 
todbs ellos son relatives y estân fusionados a 
un contenido flsico cambienta, en constante fluir, 
que es la base de la dinâmica filmica.
En la dinâmica filmica, el espacio y el tiempo - 
dejan de ser recipientes anteriores y vacios, pa 
ra ser la expresiôn de un contenido, es decir, - 
existen en tanto en cuanto contienen algo.
Cada imagen tiene su propia dinâmica que le in- 
fieren:
a) los acontecimientos
b) su distribuciân espacial.
c) su temporalidad.
El carâcter de la narraciôn cinematogrâfica es 
totalmente distinto al literario. No es correc­
te equiparar el film a la novela, ya que sus ele 
mentes constitutives bâsicos Cia imagen y la palabra) 
son cualitativa y cuantitativamente diferentes.
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El cine no debe sus posibilidades narratives a 
la literature, sino que tiene su propia especi- 
ficidad y sus estructuras narratives son una - 
consecuencia de las construcciones del pensa—  
miento narrative humane y de las caracterlsti- 
cas del lenguaje cinematogrâfico.
El ûnico punto comûn entre la novela y el film, 
es que ambos son medios narratives y por tanto 
necesitan del relato.
El tiempo del film, a diferencia del tiempo en 
la novela, siempre es presents; las acciones - 
estân sucediendo en presents.
La imagen filmica como ente audiovisual, es el 
elemento bâsico del film y no se la puede equi 
parer al signe, a la palabra o a la frase.
Otra diferencia entre estos medios, es que en 
el relato literario nunca se superpone.narra­
ciôn y descripciôn; ambas se desarrollan de - 
forma secuencial y claramente diferenciadas; 
sin embargo, en el cine, la narraciôn estâ ins 
crita en la descripciôn, surge a través de ella, 
la imagen primero muestra y , por tanto, descr^ 
be los aspectos formales de los objetos y lue- 
go narra.
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- La imagen mental provocada por la palabra es - 
distinta de la provocada por una imagen filmica,
- Los acontecimientos que se muestran en el relato 
literario estân agrupados y ordenados de acuerdo 
con dos principios bâsicos:
a) La lôgica de los propios acontecimientos,
b) La especificidad narrativa del medio,
- El cine es un medio de expresiôn autônomo y es- 
pecifico, Cada medio tiene sus propias posibiM 
dades.
- La imagen filmica es un subsistema orgânico que 
soporta un minirelato audiovisual. Su integra- 
ci6n en el film, es decir, en una totalidad or­
gânica superior, se hace a nivel de "unidades - 
diferenciales bâsicas" y no a nivel de imâgenesi
- La participaciôn del espectador en el proceso - 
de fruiciôn filmica no es pasiva, Considero que 





- El espectador nunca llega a identificarse de tal
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modo que confunda su yo con el yo del héroe, co­
mo algunos teôricos propugnan, ya que sus situa- 
ciones flslcas y emocionales son totalmente dis­
tintas.
No se produce tampoco una imitaciôn automâtica, 
al menos en el momento de la proyecciôn del film.
La participaciôn afectiva no surge de la identi- 
ficaciôn, sino de la diferencia situacional de 
uno y otro. El espectador observa, y aunque no 
puede cambiar el rumbo de los acontecimientos, 
toma partido a favor o en contra.
El receptor actûa como polo de atracciôn-proyec- 
ciôn, en el que confluyen los distintos estados 
emocionales de cada personaje.
Las emociones que se desencadenan en el receptor 
se proyectan en los personajes.
El receptor lleva a cabo una slntesis entre la - 
propuesta emocional del film y los estados emo­
cionales provocados en âl mismo, lo que hace po- 
sible la fruiciôn en toda su dimensiôn.






La emociôn es un factor distorsionante de la per 
cepciôn filmica y desencadena los actos de la - 
atenciôn.
La atenciôn selecciona los puntos fundamentales 
de la imagen filmica, tanto su selecciôn como su 
ritmo de cambio, vienen impuestos por el autor y 
las llneas directrices que encontramos en la ima 
gen. La atenciôn es, por tanto, involuntaria y 
dirigida.
La imaginaciôn estâ constantemente proporcionan- 
do imâgenes de memoria y aventurando posibles de^  
senlaces futuros, lo que posibilita el fenômeno 
de anticipaciôn, que es imprescindible para la - 
participaciôn emocional del espectador.
La creaciôn cinematogrâfica présenta una serie - 
de peculiaridades que la aproximan mâs a una prjo 
gramaciôn consciente que a una improvisaciôn inv 
controlada de la genialidad del autor.
No se pueden establecer leyes o reglas que nos 
permitan crear una propuesta filmica adecuada. 
Sôlo disponemos de un ampldo répertorie de con—  
vencionalismos, aceptados y compartidos por el 
receptor y una serie de recursos técnicos y ar 
tlsticos, con los que podemos elaborer los es- 
estlmulos que van a incidir sobre la estructura 
emocional e intelectual del espectador.
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La intuiciôn desencadena el acto creativo, que 
es controlado conscientemente por la intencio- 
nalidad del autor.
El autor articula todos sus elementos expresi- 
vos, de forma que pueda alcanzar sus objetivos 
informativos y emocionales.
La creaciôn cinematogrâfica es, en gran parte, 
fruto del estudio consciente y sistemâtico de 
los problemas artisticos planteados.
El elemento bâsico de la comunicaciôn cinemato 
grâfica no es el montaje, ni la imagen, ni la 
realidad, sino la expresiôn.
Como resultado de estas conclusiones 
me atrevo a afirmar que los estudios hasta ahora 
realizados sobre distintos aspectos del lenguaje 
cinematogrâfico, precisan ser revisados, ya que 
la concepciôn global y dinâmica del fenômeno, m£ 
difica sensiblemente la naturaleza de los elemen 
tosyde sus procesos.
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G L O S A E I O
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G L O S A R  I 0.
ANALOGON: (fr) De origen griego. Significa analogia, 
relaciôn.
ASINCRONICOî • Toma cuya imagen y sonido no guardan 
ninguna relaciôn de tiempo.
ASOCIACIONISMOî Teorla psicolôgica, segun la cual, 
la vida psiquica en su totalidad, se 
construye a partir de un numéro muy 
pequeno de elementos primarios me­
diante asociaciôn.
CAMPO: El 6rea comprendida en el fotograma.
GOGNICIONj Facultad para adquirir inf ormac i one s,
conocimientos. La cogniciôn se re- 
fiere tanto a la percepciôn como al 
lenguaje, el pensamiento, el razona 
miento.
CONATIVO. CONACION; Concieme a los aspectos afec- 
tivos de la personalidad (motivacio- 
nes, pulsiones) por oposiciôn a las 
capacidades cognitivas.
CORDUGTISMOî Psicologla del comportamiento. Con­
sidéra a toda conducta humana como - 
una serie de respuestas. Se basa en 
datos de la fisiologla.
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CONTRACAMPO; Se aplica principalmente a escenas 
dialogadas;cuando a un piano de un 
actor que habla le sucede un piano 
de su interlocutor respondiendo o 
escuchando.
CORRELATO: Lo utilizo en el sentido de relato
paralelo.
CREATIVIDAD: Capacidad de invenciôn; facultad
de encontrar soluciones nuevas para 
la resoluciôn de un problema,
EIDETIGO: (Del griego 'feidos". Forma exterior,
idea) Lo que concierne a la esencia 
de una cosa y no a su existencia.
ENCUADRE: Todo lo contenido en el cuadro, se­
gûn se ve a través del visor de la 
cémara.
ESCENA; Palabra proviniente del vocabulario
teatral, utilizada también en cine 
como sinénimo de secuencia.
ESTIMULO: Elemento, interno o externo, de un
organisme que pone en accién los - 
aparatos receptores de este organisa 
mo y desencadena una respuesta.
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ESTRUCTURA: Disposiciôn u organizacién baaada
en la dependencia reciproca y la 
solidaridad de las partes, de tal - 
manera que toda modificaciôn en una, 
afecta inevitablemente a las demâs.
EXCITACION: Son las modifieaciones de un reoejo
tor sensorial, causadas por fenôme 
' nos mecânicos o quimicos.
EXPRESION: Manifestaoiôn del pensamiento y los
sentimientos mediante palabras, - 
gestos o comportamientos.
FENOMENO: Hecho, tal como aparece.
FENOMENOLOGIA: Método filôsôfico desarrollado por
Husserl, que intentaba définir una 
nueva forma de aprehender los hechos 
de la conciencia.
FILM: Ho utilizado, a lo largo de mi in- 
vestigaciôn el término film, en lu- 
gar de filme, ya que en el entrono 
cinematogrâfico, tanto profesional 
como educativo, es el que se usa 
para designar a la pelicula cinema 
togrâfica, aunque la Real Academia 
de la Lengua proponga el de filme.
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GESTALT!
FRUIDOR: Propongo este término para designar
al sujeto de la fruiciôn. No équi­
vale a receptor, por las connotaci_o 
nés de pasividad que éste conlleva, 
sino que séria un receptor que goza, 
que disfruta del proceso.
Forma; Teorla segûn la cual no sôlo 
el campo perceptive, sino el de la 
memoria, el de la inteligencia, de 
la afectividad, se organizan en for 
ma de conjuntos.
Psicôlogos y teôricos que pueden in£ 
cribirse dentro de las tendencies de 
la Escuela de la Gestalt.
Actividad mental que consiste, o bien 
en représenter elementos de la reali­
dad, que no tiene ante los ojos, pero 
que ban dejado buella mnésica, o bien 
en crear nuevas disposiciones, ya se 
trate de imâgenes visuales sonores o 
conceptos.
INCONSCIENTE: Todo aquello que el sujeto no perci­
be de forma conscieite.
GESTALTISTAS;
IMAGINACION:
INNATO: Lo que estâ presents desde el nacimien 
to.
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INTENCIONALIDAD; Ser consciente de algo, tender ha 
cia un objeto,
INTERACCION: Influencia reciproca.
INTROSPECCION: Método de conocimiento de si mismo 
por la auto-observacl6n.
INTÜIGION: Conocimiento inmediato directo, por
oposiciôn al conocimiento discursi- 
vo, que toma los rodeos del razona- 
miento y la reflexiôn.
ISOMORFISMOî Principio de la Gestalt, segûn el -
cual, las estructuras fisiolôgicas 
del cerebro y las estructuras fisi- 
cas de la materia podrian comparer 
se, lo que permitiria el conociraien 
to del mundo por el psiquismo.
MONTAJE: Proceso de selecci6n, orden, uni6n
y afinado del copi6n de la pelicula 
y del material sonoro.
PANORAMICA: Movimiento vertical u horizontal -
de la cAmara mientras se rueda.
PLANO: Es un término de origen francés que
se utiliza indistintamente para de- 
nominar la cantidad de "campo" que 
se abarca de un objeto, como la can 
tided de pelicula que se impresiona.
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PLANO SECUENCIAî Toma que resuelve una secuencia 
compléta.
PCSTFIIMICOS: Fen6menos o materiales que se dan
después de la elaboraciôn de un film.
PRECONSCIENTE: Es uno de los très sistemas del apa- 
rato psiquico, junto al inconscien­
te y al consciente. Acoge todas las 
representaciones formadas en primer 
lugar en el inconsciente y que ban 
franqueado la censura sin obstâculo.
PREFILMICO: Fenémenos o materiales que se dan -
antes de la elaboraciôn de un film.
PROFUNDIDAD DE CAMPO; Distancia entre limites mâs 
cercano y mâs lejano del Area abar- 
cada por la c6mara, dentro de los - 
cuales las imâgenes reproducen la - 
pelicula con nitidez aceptable.
PUNTO DE VlSTAi Se dice que un piano es subjetivo 
cuando la c6mara se pone en lugar 
del personaje y rueda lo que se su 
pone est6 viendo, desde su punto - 
de vista.
SENSACION: Impresiôn producida en un centre -
nervioso por la estimulaciôn de los 
receptores de los diferentes ôrganos 
de los sentidos.
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SCREEN-PLAT; Equivale al guiôn técnico, en 11 - 
se encuentran acotaciones sobre el 
tipo de piano, encuadre, movimiento, 
etc.
STAR -SYSTEM: Sistema implantado en Hollywood, - 
mediante el cual, la industrie del 
cine de los anos treinta lanzaba a 
sus actores y los encumbraba hacien 
do de ellos auténticos mitos. El 
actor era la ”estrella" del film.
TOMA: La cantidad de material impresiona- 
do en un paso ininterrumpido de pe­
licula, es decir, desde que se dice 
"motor", basta "corten".
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